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INTRODUZIONE
  Taddeo di Bartolo è spesso visto come colui che ha trasportato i modelli dell’arte del
secolo precedente verso un’età nuova, rivolta al gotico francese ma con la volontà di creare
nuove forme comunicative.
  Partendo dalla lettura dell’unica monografia a stampa esistente sul pittore, quella scritta
da Sibilla Symeonides1 , si è cercato di condensare le notizie biografiche del personaggio
che ci sono giunte attraverso i secoli. 
  L’indagine  sull’attività  pittorica  di  Taddeo  di  Bartolo  è  concentrata  sulle  sue  opere
giovanili,  che  comprendono  anche  gli  affreschi  della  cappella  Sardi-Campigli  nella
sacrestia di San Francesco a Pisa, oggetto particolare di questa ricerca.
  Gli  spazi  in questione sono stati  analizzati  contestualmente alle  vicende storiche che
hanno  coinvolto  la  chiesa  di  San Francesco,  per  meglio  capire  come  l’evoluzione  del
contesto abbia portato ad una lenta trasformazione del loro aspetto e del loro significato
originario.
  Oggetto principale di questo lavoro è lo studio iconografico degli affreschi conservati
nella  cappella  Sardi-Campigli:  questo ciclo decorativo  complesso,  riguardante  le  Storie
della morte della Vergine, esprime la volontà della committente di perpetuare la memoria
dei suoi cari defunti e la sua fede nella resurrezione.
 In  margine  all’analisi  iconografica  si  propone  l’ipotesi  di  un  soggiorno  padovano  di
Taddeo di Bartolo, avvicinando alcuni brani degli affreschi della cappella Sardi-Campigli
ad altri provenienti dai cicli decorativi dipinti da Altichiero e Jacopo Avanzi a Padova. 
  
  
1 SYMEONIDES 1965.
CAP. I: TADDEO DI BARTOLO E PISA.
I.1 Taddeo di Bartolo: breve profilo biografico.
Taddeo di Bartolo è uno dei maestri più attivi nel periodo a cavallo tra il XIV e il XV
secolo, che ha condotto, insieme a Martino di Bartolommeo ed altri, l’arte senese fuori di
patria.2
  Taddeo per la sua abbondante produzione,  per la disseminazione di opere a lui attribuite
e  per  l’influenza  che  ha  esercitato,  marca  questo  periodo  storico  in  modo  per  niente
trascurabile.3
  Egli è una delle figure più importanti nel panorama artistico senese fra il Trecento e il
Quattrocento  ed  è  uno dei  pittori  che  sicuramente  ha  riscosso maggior  consenso nella
propria terra natia, tanto da ricevere una delle più prestigiose commissioni da parte della
Signoria senese, ovvero la decorazione della cappella di Palazzo Pubblico della città.
  Sicuramente,  a  livello  artistico,  egli  incarna  e  porta  con sé  la  tradizione  dei  fratelli
Lorenzetti, di Simone Martini e di Duccio di Buoninsegna prima ancora, ovvero di coloro
che  erano  riusciti  a   trasportare  nelle  proprie  opere  “les  impulsiones  et  les  émotions
humaines”4 attraverso la “melodia della linea” 5. 
  Egli, nasce intorno agli anni sessanta del Trecento, figlio di un certo Bartolo di Mino6 un
barbiere senese;  egli  comincia  la  sua attività  pittorica  negli  anni  ottanta  del  medesimo
secolo, come si evince da un contratto stipulato con l’Opera del Duomo di Siena, secondo
il quale Taddeo avrebbe dovuto colorire: “Tutte quelle figure che ànno a stare sopra il
coro de la detta chiesa magiore di Siena”7 .
2 BRANDI 1949, Ed. Consultata 2006, p. 85.
3 SYMEONIDES 1965, p. 1
4 Ivi, p. 5.
5 Ibidem.
6 SYMEONIDES 1965, p. 17.
7 MILANESI 1854, VOL. I, p. 312.
  Nel 1388 compare come membro del Consiglio dell’Opera del Duomo di Siena, come è
dimostrato  da  alcuni  documenti  trascritti  da  Gaetano  Milanesi  e  fondamentali  per  la
ricostruzione del personaggio.8
  Al  1389  è  da  far  risalire  la  creazione  di  una  tavola  ritrovata  recentemente  ed  oggi
conservata  in  collezione  privata,  raffigurante  la  Madonna  con  Bambino  con  i  Santi
Sebastiano, Paolo, Giovanni Battista e Nicola da Bari 9(FIG.1) la quale, originariamente,
trovava la sua ubicazione nella chiesa di San Paolo ai Collegarli presso San Miniato al
Tedesco; nel 1393, troviamo Taddeo in Liguria sotto contratto con Cattaneo Spinola10, il
quale aveva commissionato al senese due tavole per la Chiesa di San Luca a Genova che
oggi risultano perdute11.
  Dopo questa commissione troviamo Taddeo attivo a Pisa, dove soggiorna per almeno un
paio  di  anni:  è  in  questo  frangente  che  egli  dipinge  due  tavole  importanti  per  la  sua
formazione artistica e affresca la cappella della sacrestia in San Francesco, una delle chiese
più importanti della città. 
  È   datata  al  1395 una  tavola  commissionatagli  da  Donna  Datuccia  Sardi  da  situare
sull’altare della cappella Sardi- Campigli nella chiesa di San Francesco, raffigurante una
Madonna del Latte tra Santi (FIG.2) conservata al Musée des Beaux Arts di Budapest;
dello stesso anno è anche un’altra tavola con il medesimo soggetto, eseguita per Gherardo
degli Assi, posta sull’altare di San Paolo all’Orto, oggi al Museo di Grenoble12.(FIG.3)
  Nel 1397 il senese riceve una seconda commissione da parte di Donna Datuccia, ossia la
decorazione a fresco delle pareti della cappella Sardi Campigli nella sacrestia della chiesa
di San Francesco, luogo riservato alla sua famiglia, la stessa per la quale commissionò la
tavola d’altare due anni prima13. 
8 Ivi, p. 368.
9 SYMEONIDES 1965, p. 195.
10 BORGHESI, BANCHI 1898, VOL. III, p. 60.
11 Ivi, p. 17.
12 Ivi, p. 18.
13 Ibidem.
  Qui Taddeo si cimenta in uno dei temi, quello della  Morte della Vergine, che avremo
modo di descrivere dettagliatamente nei capitoli che seguiranno, che riproporrà nel Palazzo
Pubblico di Siena qualche anno più tardi
  Allo  stesso  anno  è  da  ascrivere  un’altra  importante  commissione,  ovvero  la  tavola
rappresentante il Battesimo di Cristo conservata nel Battistero di Triora in Liguria (FIG.4);
nello stesso anno, il pittore prende in moglie una donna ligure, tale Simona di Monte di
Genova14.
  Non  sappiamo  se,  durante  la  sua  permanenza  a  Pisa,  egli  ha  dipinto  la  pala  oggi
conservata al Museo Nazionale di San Matteo ma proveniente dalla chiesa di San Michele
in Borgo, raffigurante la Madonna con Bambino con Quattro Santi e due Angeli,  descritta
da  Sibilla  Symeonides;  questa  tavola,  negli  anni  sessanta  del  Novecento,  risultava  in
restauro ma ancora all’interno della chiesa15(FIG. 5).
    Nell’anno 1400 Taddeo rientra  a  Siena,  chiamato  a  lavorare  ad  una  tavola  per  la
Confraternita di Santa Caterina della Notte (FIG. 6); si sposterà poi a Perugia, a Volterra e
nel 1406 firmerà uno dei contratti più importanti della sua attività artistica: l’impegno ad
affrescare le pareti della cappella di Palazzo Pubblico a Siena16.
 Si recherà a Perugia una seconda volta, nel 1413, ma da allora rimarrà legato alla sua
patria dove è cittadino partecipe  facente parte nel 1416 del Consiglio Cittadino; la sua città
lo considerò uno dei migliori maestri attivi a quel tempo, testimonianza del fatto che a lui
fu  domandata  l’opinione  riguardo  la  creazione  di  Fonte  Gaia,  opera  di  Jacopo  della
Quercia17.
  Nella sua terra, che tanto amò e cercò di onorare sempre, morì nell’agosto del 1422.
I.2 La critica: Il Vasari.
  Dobbiamo approfondire ora la figura di Taddeo di Bartolo partendo da una delle fonti più
importanti per la storiografia artistica: il Vasari.
14 Ibidem.
15 Ivi, p. 208.
16 SYMEONIDES 1965, p. 19.
17 Ivi, p. 20.
  L’aretino scrive nell’edizione stampata da Torrentino nel 1550, poche righe sul pittore
che, credo, sia utile riproporre integralmente:
“Quanti  sono tra’  nostri  artefici  quegli  che  per  guadagnarsi  nome si  mettono a molte
fatiche nella pittura! et il  più delle volte il  maligno influsso che gli persegue fa che le
mirabili opere loro son poste in luogo oscurissimo o sì vile e disonorato che, a molti che
non conoscono più là, dà cagione di biasimare e vituperare quelle cose che per se stesse
meritan lode e per fatica de’ loro artefici, che tanti giorni infelici e tante pessime notti
senza frutto vi hanno speso: e pare che sempre tocchi questa invidia del tristo fato a chi
cerca  più  l’eccellenzia.  Tuttavolta,  advenga negli  altri  quello  che  si  voglia,  a  Taddeo
Bartoli pittor sanese non advenne di certo così, perché l’opera pubblica della cappella che
e’ fe’ nel Palazzo di Siena alla Signoria fu comune ad ognun che vedere la volse, e di lumi
e di aria sino a’ dì nostri si vede ragionevolmente accompagnata. Era tenuto Taddeo nella
patria sua eccellentissimo maestro, e meritamente fu elletto ne’ tempi suoi dalla Signoria
di quella città a dipignere detta cappella. Il che gli diede animo, essendo il luogo molto
onorato  et  il  premio  conveniente,  a  dar  fama  alle  sue  pitture  et  ornare  con  sì  bella
occasione la sua patria e la propria gloria, presago, come fu il vero,  che questa dovesse
esser  la vera strada da far utile et  onore non piccolo et  a se stesso et  a’ discendenti.
Lavorò Taddeo per Siena molte pitture, nelle quali si vede certamente diligenza e studio
grandissimo, né restò per lui che, affaticandosi del continovo, non divenisse più eccellente
di quello che egli era: ma la indisposizione di un male oppilativo lo assassinò di maniera
che ella gli impedì quella ottima voglia che gli fu sempre fissa nello animo mentre che e’
visse. Morì Taddeo di anni LIX, e le pitture sue appariscono del MCCCCVII. E col tempo
gli  fu  poi  fatto  questo epitaffio:  TADDAEUS BARTOLUS SENENSIS HIC SITUS EST.
CUM PINGENDI ARTIFICIO QUOD IPSE MITISSIMIS ET HUMANISS. MORIBUS TUM
SUAVITTATE INGENII QUAM OPERIBUS SUMMO STUDIO ELABORATIS ET PLANE
PERFECTIS VICISSIM EXORNAVERAT IMMORTALITATE DIGNISSIMUS. 
Lasciò Domenico Bartoli suo nipote e discepolo, che attendendo alla arte della pittura
dipinse con maggior pratica le figure, e nelle istorie che e’ fece mostrò molto più copiosità,
variandole in diverse cose. Sono nel pellegrinario dello Spedale grande di Siena due storie
grandi lavorate in fresco da Domenico, dove qualche prospettiva e qualche ornamento
garbatamente fece apparire. Dicesi di essere stato Domenico molto modesto e gentile e
d’una singulare amorevolezza e liberalissima cortesia, la quale non diè manco nome alle
buone  qualità  sue  che  l’arte  stessa  della  pittura.  Furono  l’opere  di  costui  nel
MCCCCXXXVI.  E  nello  ultimo dipinse  in  Santa Trinita  di  Fiorenza una tavola d’una
Annunziata, e nella chiesa del Carmino la tavola dello altare maggiore.”18
  Come possiamo osservare, in questa prima edizione del suo capolavoro Vasari poco dice
del pittore elogiando soltanto il lavoro più importante della sua carriera ed affermando che
Taddeo  fu  ritenuto  nella  sua  patria  eccellentissimo  maestro  e  degno  di  affrescare  la
cappella di Palazzo Pubblico nella città di Siena; Vasari afferma che sempre per la città
lavorò molte pitture, portandole a compimento con grande maestria ed abilità e che morì
all’età di 59 anni, lasciando tutto in mano al nipote Domenico.
  Nell’edizione delle Vite del Vasari stampata da Giunti nel 1548, troviamo una narrazione
più lunga ed articolata riguardo alla vita di Taddeo, la quale è utile riportare integralmente:
“Meritano quegli artefici che per guadagnarsi il nome si mettono a molte fatiche nella
pittura, che l’opere loro siano poste non in luogo oscuro e disonorato, onde siano, da chi
non intende più là che tanto, biasimate, ma in parte che per la nobiltà del luogo, per i lumi
18 VASARI 1550-1568, Ed. Consultata 1966-87, VOL.II, pp. 309-312.
e per l’aria possano essere rettamente da ognuno vedute e considerate: come è stata e è
ancora l’opera publica della cappella che Taddeo Bartoli pittor sanese fece nel Palazzo di
Siena alla Signoria. Taddeo dunque nacque di Bartolo di maestro di Fredi, il  quale fu
dipintore nell’età sua mediocre, e dipinse in S. Gimignano nella Pieve, entrando a man
sinistra tutta la facciata d’istorie del Testamento Vecchio, nella quale opera, che invero
non fu molto buona,  si legge ancor nel mezzo epitaffio: A.D. 1356 BARTOLUS MAGISTRI
FREDI DE SENIS ME PINXIT. Nel qual tempo bisogna che Bartolo fusse giovane, perché
si vede in una tavola fatta pur da lui nel 1388 in Sant’Agostino nella medesima terra,
entrando in chiesa per la porta principale a man manca, dove è la Circoncisione di Nostro
Signore con certi Santi, che egli ebbe molto miglior maniera così nel disegno come nel
colorito, perciò che vi sono alcune teste assai belle, se bene i piedi delle figure sono della
maniera antica. Et insomma si veggiono molte altre opere di mano di Bartolo per que’
paesi. Ma per tornare a Taddeo, essendogli data a fare nella sua patria, come si è detto, la
cappella del Palazzo alla Signoria come al miglior maestro di que’ tempi, ella fu da lui con
tanta diligenza lavorata e rispetto  al  luogo tanto onorata e per  sì  fatta  maniera dalla
Signoria guideronata, che Taddeo n’accrebbe di molto la gloria e la fama sua; onde non
solamente fece poi con suo molto onore et utile grandissimo molte tavole nella sua patria,
ma fu chiamato con gran favore e dimandato alla Signoria di  Siena da Francesco  da
Carrara  signore  di  Padoa,  perché  andasse,  come  fece,  a  fare  alcune  cose  in  quella
nobilissima città, dove nell’Arena particolarmente nel Santo lavorò alcune tavole et altre
cose con molta diligenza e con suo molto onore e soddisfazione di quel signore e di tutta la
città. Tornato poi in Toscana, lavorò in San Gimignano una tavola a tempera che tiene
della maniera d’ Ugolino Sanese, la qual tavola è oggi dietro l’altar maggiore della Pieve
e guarda il coro de’ preti. Dopo andato a Siena, non vi dimorò molto che da uno de’
Lanfranchi Operaio del Duomo fu chiamato a Pisa, dove trasferitosi fece nella capella
della Nunziata, a fresco, quando la Madonna saglie i gradi del tempio, dove in capo il
sacerdote l’aspetta in pontificale, molto pulitamente: nel volto del quale sacerdote ritrasse
il  detto  Operaio  et  appresso  a  quello  se  se  stesso.  Finito  questo  lavoro,  il  medesimo
Operaio  gli  fece  dipignere  in  Camposanto,  sopra  la  cappella,  una  Nostra  Donna
incoronata da Gesù Cristo, con molti Angeli in attitudine bellissime e molto ben coloriti.
Fece  similmente Taddeo,  per  la  cappella  della  sagrestia  in  S.  Francesco  di  Pisa,  una
tavola dipinta a tempera una Nostra Donna et  alcuni Santi,  mettendovi  il  nome suo e
l’anno ch’ella fu dipinta, che fu l’anno 1394. Et intorno a questi medesimi tempi lavorò in
Volterra certe tavole a tempera, et in Monte Uliveto una tavola e nel muro un Inferno a
fresco, nel quale seguì l’invenzione di Dante quanto attiene alla divisione de’ peccati e
forma delle pene, ma nel sito o non seppe o non potette o non volle imitarlo. Mandò ancora
in Arezzo una tavola che è in S. Agostino, dove ritrasse papa Gregorio Undecesimo, cioè
quello che dopo essere stata la corte tante decine d’anni in Francia, la ritornò in Italia.
Dopo  queste  opere  ritornatosene  a  Siena,  non  vi  fece  molto  lunga  stanza  perché  fu
chiamato a lavorare a Perugia nella chiesa di San Domenico, dove nella cappella di S.
Caterina dipinse a fresco tutta la vita di essa Santa, et in S. Francesco, a canto alla porta
della sagrestia, alcune figure, le quali, ancorchè oggi poco si discernino, sono conosciute
per di mano di Taddeo, avendo egli tenuto sempre una maniera medesima. Seguendo poco
poi la morte di Biroldo signor di Perugia che fu ammazzato l’anno 1398, si ritornò Taddeo
a  Siena;  dove  lavorando  continuamente,  attese  in  modo  agli  studi  dell’arte  per  farsi
valente uomo, che si può affermare, se non forse non seguì l’intento suo, che certo non fu
per difetto o negligenza che mettesse nel fare, ma si bene per indisposizione d’un male
opilativo  che  l’assassinò  di  maniera  che  non  potette  conseguire  pienamente  il  suo
desiderio.  Morì  Taddeo,  avendo  insegnato  l’arte  sua  a  un  nipote  chiamato  Domenico,
d’anni 59; e le pitture sue furono intorno agl’anni di nostra salute 1410. Lasciò dunque
come si è detto, Domenico Bartoli suo nipote e discepolo, che attendendo dell’arte della
pittura dipinse con maggiore e migliore pratica, e nelle storie ch’e’ fece mostrò molto più
copiosità, variandole in diverse cose, che non aveva fatto lo zio. Sono nel pellegrinario
dello Spedale grande di Siena due storie grandi lavorate in fresco da Domenico, dove e
prospettive et altri ornamenti si veggiono assai ingegnosamente composti. Dicesi essere
stato Domenico modesto e gentile e d’una singolare amorevolezza e liberalissima cortesia,
e che ciò non fece manco onore al nome suo che l’arte stesa della pittura. Furono le opere
di costui intorno agli anni del Signore 1436; e l’ultime furono, in S. Trinita di Firenze, una
tavola dentrovi la Nunziata e, nella chiesa del Carmine, la tavola dell’altar maggiore. Fu
ne’ medesimi tempi e quasi della medesima maniera, ma fece più chiaro il colorito e le
figure più basse,  Alvaro di  Piero di  Portogallo che  in  Volterra fece  più tavole ,  et  in
Sant’Antonio di Pisa n’è una et in altri luoghi altre, che per non essere di molta eccellenza
non occorre farne altra memoria. Nel nostro libro è una carta disegnata da Taddeo molto
praticamente, nella quale è un Cristo e due Angeli, etc.-“ 19
  Si può facilmente notare, solamente leggendo queste due redazioni diverse del Vasari,
come la  percezione  e  le  informazioni  riguardo all’artista  cambiano  nelle  pagine  scritte
dall’aretino a quasi venti anni di distanza
  La copiosa cascata di informazioni che si legge nella seconda edizione del testo vasariano
riguarda  le  commissioni,  i  luoghi  dove il  pittore  è  stato  attivo  e  la  sua formazione  in
giovane  età;  scompare  l’epitaffio  funebre  del  pittore,  citato  dal  biografo  nella  prima
edizione  e  cambia  il  tono  del  racconto:  nella  prima  edizione  troviamo  un  Vasari
sicuramente più romanziere che storico.
  In entrambe le edizioni Vasari sostiene che il nome di Taddeo non è caduto nell’oblio,
come accade invece a quelle pitture che si trovano in luoghi remoti e oscuri; le sue opere
sono rimaste vivide nel ricordo poiché la sua arte è visibile in piena luce, trovandosi  in un
luogo esposto al pubblico e tutt’ora in essere. 
  Nella prima edizione, Vasari dice che la decorazione della cappella di palazzo Pubblico
ha fatto sì che Taddeo possa essere ricordato nei secoli dagli artisti venuti dopo di lui:
“[…] l’opera publica della cappella che e’ fè nel Palazzo di Siena alla Signoria fu comune
ad ognun che vedere la volse, e di lumi e di aria sino a’ dì nostri si vede ragionevolmente
accompagnata.”20.
  La stessa cosa dice l’aretino nella sua seconda edizione della vita dell’artista senese,
anche se in modo molto meno romanzesco; egli comincia, nell’edizione giuntina, a narrare
quali  siano stati  i  natali  e la  formazione di Taddeo di Bartolo:  “Nacque di Bartolo di
Maestro di Fredi, il quale fu dipintore dell’età sua mediocre, e dipinse in S. Gemignano e
nella Pieve, entrando a man sinistra tutta la facciata d’istorie del Testamento Vecchio[…].
Nel qual tempo bisogna che Bartolo fusse giovane[…] Et insomma si veggiono molte altre
opere di mano di Bartolo per que’ paesi.” 21.
  Dopo questo breve excursus sul presunto padre di Taddeo di Bartolo,  Vasari  torna a
ripetere la medesima cosa detta poco sopra, ovvero che questo “figlio d’arte” godeva di
19 Ibidem.
20 VASARI 1550-1568, Ed. Consultata 1966-87, VOL.II, p. 309.
21 Ivi, p. 310
una  così  alta  reputazione  in  Siena  che  addirittura  fu  chiamato  “con  gran  favore  e
dimandato  alla  Signoria  di  Siena  da Francesco di   Carrara signor  di  Padoa,  perché
andasse,  come  fece,  a  fare  alcune  cose  in  quella  nobilissima  città,  dove  nell’Arena
particolarmente e nel Santo lavorò alcune tavole et altre cose con molta diligenza e con
suo molto onore e soddisfazione di quel signore e di tutta la città” 22.
  Dopo questo viaggio giovanile Taddeo, secondo Vasari, torna in Toscana, dove a San
Gimignano fece una tavola a tempera che al tempo dell’aretino era conservata dietro l’altar
maggiore della Pieve23.
  Non trova a lungo pace nella sua città natale, poichè lo scrittore sostiene che fu subito
domandato dall’operaio Lanfranchi del Duomo di Pisa, il quale gli commissiona alcune
pitture nella cappella della Nunziata: “Quando la Madonna saglie i gradi del tempio, dove
in capo il sacerdote l’aspetta in pontificale[…]:nel volto del quale sacerdote ritrasse il
detto Operaio et apresso a quello se’ stesso” 24. 
  Secondo il Vasari, il medesimo Operaio commissionò a Taddeo di Bartolo anche alcune
pitture nel Camposanto di Pisa: “ Sopra la cappella,  una Nostra Donna incoronata da
Gesù Cristo, con molti angeli in attitudini bellissime” 25;  a questa prestigiosa commissione
seguì  quella  per   Donna  Datuccia  Sardi-Campigli,  ovvero  la  coloritura  di  una  tavola
rappresentante  la  Madonna  del  Latte conservata  oggi  a  Budapest,  da  collocare  sopra
l’altare della cappella della sacrestia di San Francesco a Pisa “mettendovi il nome suo [di
Taddeo] e l’anno ch’ella fu dipinta, che fu l’anno 1394” 26; di altre commissioni pisane il
Vasari non fa menzione,  sostenendo che Taddeo, dopo un soggiorno a Perugia, tornò a
Siena e lì “lavorò continuamente”27.
  Naturalmente le notizie dell’aretino devono essere considerate con cautela, cercando di
ricostruire i passaggi della vita di Taddeo di Bartolo secondo documenti e fonti attendibili;
ecco che per cercare di fare luce sugli avvenimenti biografici del pittore senese, bisogna
approfondire alcuni aspetti che il Vasari cita come fatti realmente accaduti. 
22 Ibidem.
23 Ibidem.
24 Ibidem.
25 Ibidem.
26 Ibidem.
27 Ibidem.
  Per  fare  questa  operazione  bisognerà  andare  per  gradi,  e  leggere  lo  stratificarsi  dei
commenti relativi al testo vasariano per cercare di operare il più delicatamente possibile sul
testo medesimo.
  I.3:  Contributi  eruditi  al  Vasari;  Baldinucci,  Bottari  e  Della  Valle:  una  prima
ricostruzione del personaggio.
  Come abbiamo visto, il Vasari è colui che per primo parla di Taddeo di Bartolo, in due
diverse  versioni:  sicuramente  l’aretino  dopo  la  prima  edizione  del  1550,  si  è  dovuto
rimettere  sulle proprie carte per ampliare le notizie che aveva non solo del senese, ma
anche quelle relative ad altri pittori. 
 Non è sempre facile capire dove egli abbia preso le notizie aggiuntive sui personaggi da
lui descritti: sappiamo che è stato aiutato da una schiera di eruditi che, spesso, hanno svolto
le ricerche al suo posto; molto ha tratto dalla tradizione orale e da alcuni testi i quali, nella
Firenze  del  XVI  secolo,  esistevano  in  forma  anonima  e  occupavano  una  posizione
marginale rispetto ai grandi capolavori della letteratura.
  Mi riferisco al manoscritto denominato “Codice Magliabechiano” conservato a Firenze
nel  quale  il  Baldinucci  pensava  di  aver  letto  la  sintesi  delle  Vite,  composte  in  una
primordiale forma28.
  In realtà, questo manoscritto, è stato composto tra il 1537 e il 1542, e Vasari ne fece
grand’ uso, ma non fu opera sua né tanto meno di uno dei suoi discepoli come pensava
Milanesi29.
  In questo testo leggiamo: “Taddeo Pittore: in Pisa è di sua mano una Nostra Donna con
più santi nel Chiostro di San Francesco”30. 
  Ecco  dove l’aretino ha tratto l’informazione relativa alla  Madonna del Latte ubicata
sull’altare  nella  cappella  della  sacrestia  di  San Francesco;  ma di  questo  avrò  modo di
parlarne più diffusamente nel terzo capitolo.
  Per continuare  a ricostruire  le notizie  veritiere  sulla  vita  di  Taddeo,  è utile  guardare
avanti, dopo il Vasari su che cosa gli altri eruditi scrivono in relazione a questo pittore.
28 SCHLOSSER 1935, Ed. Consultata 1999, p. 190.
29 Ibidem.
30 VON FABRICZY 1893, Ed. Consultata 1969, p. 70.
  Tra il 1681 ed il 1728 esce, in parte pubblicata postuma, la grande opera di Baldinucci,
ovvero le  Notizie de’ Professori di Disegno, in quest’opera lo scrittore mostra una piena
adesione  al  programma  vasariano,  “pur  non  essendo  [quest’opera]  rigidamente
architettata  come  quella  dell’aretino,  ma  ordinata  annalisticamente  per  secoli  e
«decennali», secondo cioè una trama cronologica esteriore e talvolta forzata” 31. 
  Baldinucci spende veramente pochissime parole per Taddeo di Bartolo, scrivendo: 
“Ebbe la città di Siena circa questi tempi un pittore chiamato Taddeo di Bartolo, che è lo
stesso che il Vasari, che alcuna poca menzione fece di lui, chiama col nome di Taddeo Bartoli.
Dipinse costui assai diligentemente, in S. Agostino di sua patria, la cappella de’ Marescotti; e
ne’ Servi, una Nunziata; dipinse altresì la cappella del Pubblico Palazzo; e in S. Francesco, in
quella  de’  Bandinelli,  fece  un  Crocefisso;  e  diede  a  vedere  opere  di  suo  pennello  nella
cancelleria dello spedal grande, ed in S. Domenico all’altare de’ Landi.” 32
  In nota il nostro autore inserisce che “Questo pittore morì di 59 anni, si sa che dipinse
una tavola nel 1389”33;  probabilmente la notizia dell’età  della morte  del pittore è stata
ripresa  dal  Vasari;  il  fiorentino  però  ci  dà un’altra  informazione  importante:  nel  1389
Taddeo dipinse una tavola, non citata dal Vasari, riconducibile a quella che oggi si trova in
collezione privata, ma che un tempo si trovava a San Miniato al Tedesco (FIG.1).
  Questa è la prima notizia che abbiamo della tavola dipinta nel 1389. Il polittico è diviso in
tre parti: al centro è raffigurata la Madonna che tiene sul grembo il Figlio, alla sua sinistra
sono situati San Giovanni Battista e San Nicola di Bari, mentre alla sua destra troviamo
San Paolo e San Sebastiano34; l’8 dicembre del 1950, l’opera compare nel catalogo della
casa  d’asta  Christie’s,  dove  troviamo  citata  l’iscrizione  che  accompagnava  la  tavola  :
“Quel che dipinse questa madre pura che sempre peccatori di  gratia è piena/ Si fu di
Bartolomei Tadeo da Siena. Con gli altri Santi intorno a sua figura/ pregha sempre per me
con santo amore. Madre la qual per te gratia ci piove/ e nel mille trecento ottanta nove.
Prete Andre Bidanchi allor Rettore.” 35
  Baldinucci non fa un commento sulla Vita scritta dal Vasari, ma notiamo delle differenze
sostanziali tra i due testi biografici: il fiorentino non cita minimamente il viaggio a Padova,
né quelli successivi a Genova, a Pisa e altrove.
31 SCHLOSSER 1935, Ed. Consultata 1999, p. 466.
32 BALDINUCCI 1681-1728, Ed. Consultata 1975, p. 344.
33 Ibidem.
34 SYMEONIDES 1965, p. 197.
35 Ibidem.
  Seguitamente a questo testo, troviamo che alcuni eruditi hanno la necessità di sezionare il
racconto  vasariano  per  analizzarlo  analiticamente;  quello  che  leggiamo  oggi  è  lo
stratificarsi delle voci più autorevoli dei commentatori di questo testo, i quali smentendo o
confermando alcune delle notizie che il Vasari riporta nel suo capolavoro, hanno aiutato gli
studiosi a ricostruire i personaggi che popolano le pagine delle Vite.
  Il commento di Bottari36 alla biografia di Taddeo di Bartolo è molto scarno. Egli corregge
la provenienza, sbagliata, del pittore che il Vasari, probabilmente per una svista, sotto il
medaglione che avrebbe dovuto contenere il ritratto di Taddeo, citò come fiorentino e non
senese non aggiungendo nulla riguardo alla vita di Taddeo di Bartolo; l’unico aspetto per il
quale spende qualche parola in più è per il patronimico del pittore ed i suoi natali: “Fredi,
nome abbreviato di Manfredi (riferendosi a Bartolo di Fredi). Il Vasari lo chiama Taddeo
Bartoli e Taddeo di Bartolo di Fredi, che io credo la sua vera denominazione” 37.
  Egli quindi non integra la biografia del pittore dando per scontato che tutte le notizie che
il  Vasari  fornisce siano veritiere;  non conosce e  non legge le  Notizie  del Baldinucci  e
quindi  non inserisce  nemmeno  la  notizia  della  tavola  conservata,  a  quel  tempo,  a  San
Miniato al Tedesco.
  Altro illustre commento dell’opera vasariana è quello dell’erudito senese Guglielmo Della
Valle38 il quale, sotto forma di lettere rivolte a personaggi illustri, cerca di chiarire alcuni
aspetti delle vite e delle opere degli artisti senesi.
  Nel volume secondo di questa grande raccolta di epistole, troviamo una lettera indirizzata
al  “Chiarissimo Signore  Abbate  di  Caruso”39 dove  informa  l’illustre  destinatario  sulle
opere di Taddeo di Bartolo; il letterato non fa altro che riportare il testo del Vasari del
36 Egli fu sicuramente un importante commentatore delle  Vite   del Vasari, nonché il primo:
egli  aveva  già  compiuto  lo  spoglio  delle  Lezioni   del  Varchi,  del  Riposo  del  Borghini  e
dell’Oreficeria   di  Cellini.  Nel  1730 aveva  pubblicato  il  Riposo,  mettendo  in  evidenza  la
corrispondenza  con  il  Vasari.  Importanti  in  campo  artistico  anche  scritti  come  Sculture  e
Pitture sagre estratte da’ cimiteri di Roma, pubblicato tra il 1737 e il 1754, e il Dialogo sopra
le arti del Disegno,   edito a Lucca nel 1754,  Raccolta di lettere sulla Pittura, Scultura ed
Architettura scritte da’ più celebri professori che in dette arti fiorirono dal secolo XV al XVII,
pubblicato  a  Roma  tra  il  1754  e  il  1783.  BAROCCHI  in  VASARI  1550-15658,  Ed.
Consultata1966-1987, VOL.I, p. XVI.
37 BOTTARI 1759, VOL.I, p. 164.
38 DELLA VALLE 1782-1786.
39 Ivi, VOL. II, p. 180.
1568,  aggiungendo in nota  alcune notizie  più specifiche,  per  poi  trattarle  ampliamente
dopo la biografia vasariana. 
  Per quanto riguarda gli affreschi citati dal Vasari della Pieve di San Gemignano, opera di
Maestro di  Bartolo  di  Fredi,  egli  aggiunge che:  “  Queste pitture  hanno sofferto assai,
benché  siano  tuttavia  intere  ne’  contorni”40,  riporta  inoltre  la  firma  e  la  data  della
Circoncisione conservata  in  S.  Agostino  sempre  nella  città  di  San Gimignano,  sempre
opera di Bartolo di Fredi.41
  Passando  all’attività  di  Taddeo  di  Bartolo,  Della  Valle  comincia  l’osservazione  del
racconto vasariano partendo dalla commissione per la presunta decorazione di una parte
del Camposanto pisano fatta dal pittore chiamato a Pisa dall’operaio Lanfranchi, scrivendo
che: “ Queste pitture [ovvero la Nostra Donna incoronata da Gesù Cristo con molti angeli
in attitudini bellissime citata dal Vasari] sono malandate e poco più nel Campo Santo ne
resta da poterne con fondamento pronunciare; è pure da avvertire che, più d’una delle
pitture del Campo Santo è stata con sì poco giudizio ritoccata, che rifatta piuttosto deve
dirsi, che ristorata”42. 
  Nel continuo della lettera Della Valle fa un’altra osservazione: il nome, secondo lui più
corretto da attribuire al pittore è Taddeo di Bartolo di Fredi, in quanto figlio presunto del
“pittor  mediocre”  Bartolo  di  Fredi;  inoltre,  la  tavola  citata  dal  Vasari  rappresentate  il
ritratto di Papa Gregorio IX, non è rintracciabile in nessun luogo43.
  L’erudito senese afferma che Taddeo morì a Siena ed in sua memoria venne scritto il
seguente  epitaffio:  “TADDEUS BARTHOLIS DE SENIS HIC SITUS CUM PINGENDI
ARTIFICIO, QUO IPSE MITISSIMIS, & HUMANISSIMIS, MORIBUS, TUM SUVITATE
INGENII  QUORUM  OPERIBUS  SUMMO  STUDIO  ELABORATIS,  &  PLANE
PERFECTIS EXORNAVERAT IMMORTALITATE DIGNISSIMUS”44.
40 Ibidem.
41 Ibidem.
42 Ivi, p. 184.
43 Ivi, p. 186.
44 Ibidem.
  Molto  si  dilunga il  Della  Valle  nella  descrizione  dell’opera  più importante  portata  a
compimento dal pittore, ovvero gli affreschi della cappella di Palazzo Pubblico45.
  Per quanto riguarda le commissioni pisane il Della Valle,  dopo aver precisato che le
pitture in Camposanto non si  possono attribuire  con chiarezza e fermezza al  senese in
quanto  esse  si  trovavano  in  uno  stato  conservativo  pessimo  ed  erano  state  da  molti
ridipinte, trascrive la firma e la data che invece erano presenti sulla tavola, al tempo ancora
posta sull’altare della cappella della sacrestia di San Francesco a Pisa, commissionata al
pittore da Donna Datuccia Sardi: “Fatta l’anno dopo quello che scrive il Vasari; poiché
sotto si essa si legge apertamente: THADEUS BARTHOLI DE SENIS PINXIT HOC A. D.
1395”46; seguitamente egli informa che “alla maniera di Taddeo” vennero decorate anche
le pareti della medesima cappella47.
  Nel  1787 esce  a  Pisa  la  guida  della  città  più  importante  del  XVIII  secolo:  la  Pisa
Illustrata di Alessandro Da Morrona48. Non è questa la sede per dilungarmi su quello che il
cicerone scrive su Taddeo di Bartolo, poiché il testo sarà preso in esame nelle pagine che
seguiranno questa trattazione di vicende più biografiche relative al pittore.
I.4: La critica del XIX secolo.
  È nel XIX secolo che troviamo scrittori sicuramente molto più attenti e proiettati verso la
ricerca di fatti concreti e di documenti che attestino i passaggi e le commissioni dei pittori:
questo è il caso di Gaetano Milanesi, che nel 1854 pubblica a Siena i suoi Documenti per
la Storia dell’Arte Senese.
  Dallo spoglio compiuto dei documenti senesi conservati nei vari archivi, l’attento erudito
ricava  la  notizia  che  Taddeo  di  Bartolo  non  era  figlio  di  Bartolo  di  Fredi,  ma  di  un
personaggio sicuramente meno famoso: un certo Bartolo di Mino, barbiere49.
  Il documento che attesta i natali veri del pittore riguarda la sottoscrizione di un contratto,
che  reca  la  data  del  1385;  questo  contratto  fu  stipulato  tra  Taddeo  di  Bartolo,  ancora
45 Ivi, p. 188.
46 Ivi, p. 193.
47 Ibidem. La trattazione degli affreschi della cappella Sardi-Campigli di San Francesco a Pisa,
è rimandata nei capitoli successivi.
48 DA MORRONA 1787, VOL. II.
49 MILANESI 1854, p. 312.
minorenne e l’Operaio dell’Opera del Duomo di Siena per la dipintura di alcune teste di
angioletti che si trovavano sopra il coro della cattedrale50.
  Questo è sicuramente uno dei documenti fondamentali per ricostruire la vita di Taddeo di
Bartolo poiché, dopo il Vasari, ogni studioso che si avvicinava al pittore e ne commentava
la biografia dell’aretino aveva accettato la notizia, errata, che egli fosse figlio di Bartolo di
Fredi.
  Dai documenti trovati da Milanesi, invece si evince che il patronimico di Taddeo non
aveva niente a che vedere con il fatto che il pittore potesse essere “figlio d’arte” in quanto
Bartolo di Mino era un semplice barbiere.
  Per quanto riguarda le Vite scritte dal Vasari, Milanesi nel 1848 aveva pubblicato un suo
commento ad esse, poi riedito apportando notevoli  modifiche a ciò che l’aretino aveva
narrato. 
  Il Milanesi rivede analiticamente ciò che il Vasari aveva scritto riguardo la vita di Taddeo
di Bartolo: corregge quindi il fatto che il senese non fosse figlio di Bartolo di Fredi ma di
Bartolo di Mino51.
50 Ivi,  p. 312-313. È utile riportare il  contratto per esteso:  “ Al  nome di Dio amen: Anno
Domini 1385. Sia manifesto a qualunque persona che vedrà questa iscritta, chome addì sette
di Feraio, io Tadeo di Bartalo, dipintore da Siena òttolto (ho tolto) a dipegniare da Jachomo
del maestro Franciescho del Tonghio, chon volontà del detto maestro Franciescho, suo padre,
tutte quelle fighure che ànno a stare sopra al choro de la detta chiesa magiore di Siena: il qual
choro è intorno a l’altare magiore de la detta chiesa: e debbole dare fatte per tutto Marzo io
Tadeo sopradetto, chon questi modi e condizioni, cioè: che gli angioletti debbono istare ed
essere lavorati chom’è quello ched io Tadeo sopradetto, dipinsi per iscieda; salvo ched io non
vi debbo mettare giemarelle né granilgli; e le mezze figure debbo fare per lo modo che stà
quella che fece Chiancianese, salvo ch’io non vi debbo mettare azzurro oltremarino, né fare
neuno drappo. E debbo io Tadeo sopradetto, fatte le dette fighure, elègiare per la parte mia
uno huomo intendente, e Jachomo debba elegiare uno huomo per la parte sua, chon volontà de
Buonsigniore di Fazio Pichogluomini, operaio di detta chiesa; e quagli chosi aletti, abino a
vedere se le dette figure àno magistero, quanto quelle che soprascritte sono; ed ancho abino a
giudicare quello che fra le dette fighure si viene, cioè de l’una sotto sopra: e quello che esi
huomini eletti giudichano che si venghi de le dette fighure, quello ne debbo avere io Tadeo, e
Jachomo  sopradetto  darmene:  salvo  che  le  dette  fighure  non  possino  essere  istimate  da
cinquanta soldi in su. Ma se gli stimatori istimeranno cinquanta soldi, o da inde in giu, che io
Tadeo gli debi avere sichondo la loro istima: e se le dette fighure none istessero bene chome
quelle, io Tadeo mi obrigho a ranchoncialle a mie ispese; cioè come quelle che di sopra sono
iscritte. E chosì m’obrigo io Tadeo sopradetto chon volontà di Bartolo del maestro di Mino
mio  padre,  d’oservare  al  detto  Jachomo  ogni  patto  e  chonvengnia  che  di  sopra  sono
iscritte[…].”
51 VASARI 1568, Ed. Consultata 1906, p. 33. “Noi crediamo, e per questa credenza ci sono
scritture e testimonj autentici, che il Vasari e tutti quelli che lo hanno in ciò seguito, abbiano
sbagliato, allorchè vollero che maestro Bartolo di Fredi fosse il padre di Taddeo di Bartolo”.
  Per argomentare questa affermazione, Milanesi non solo cita nella sua seconda edizione il
documento ritrovato e datato 1385 che abbiamo citato poco sopra, ma anche il fatto che
Bartolo di Fredi, quando fece testamento nel 1409, non citò come suo erede Taddeo ma il
figlio Andrea, che seguì l’arte del padre : “Ché se veramente Taddeo fosse stato un suo
secondo  figliuolo,  non  intendiamo  perché  in  quella  sua  ultima  disposizione  dovesse
maestro Bartolo averlo tralasciato” 52.
  Per quanto riguarda il viaggio padovano compiuto da Taddeo in giovane età, il Milanesi
ci informa che nei luoghi citati da Vasari dove presumibilmente avrebbe dovuto operare
Taddeo, non sia rimasta alcuna traccia e addirittura nessuna opera del senese viene citata
nella Guida della Città  redatta dal Marchese Selvatico53.
  Per  quanto  riguarda  invece  la  decorazione  che  il  pittore  avrebbe  dovuto  fare  nel
Camposanto di Pisa per commissione dell’operaio Lanfranchi, Milanesi ci informa che la
presunta “Nostra Donna incoronata”  doveva essere posta sopra la cappella Aulla, ma che
“di questo affresco, caduto l’intonaco dipinto, non restano che alcune teste di angeli: è
rimasto tuttavia il primo scialbo, il quale ci ha conservato, delineata colla cinabrese, tutta
la composizione di questa storia.” 54
  Il nostro commentatore non crede che essa sia opera di Taddeo in quanto: “I documenti
trovati  dal Ciampi tolgono a Taddeo Bartoli  questa pittura e la restituiscono a Pietro
d’Orvieto”55;  detto  questo  Milanesi  continua  restituendo  alla  mano  di  Taddeo  un’altra
tavola proveniente da San Paolo all’Orto, altra chiesa pisana, opera della quale Vasari non
fa menzione: essa è una “Vergine e il Divino Infante e quattro santi in campo d’oro. In
essa è scritto THADEUS BARTOLI DE SENIS PINXIT HOC OPUS MCCCXC.”56. L’opera
già al tempo del Milanesi non era più ubicata nella chiesa pisana ma era stata trasportata al
Louvre nel 1812 dopo la venuta di Napoleone57.
  Seguitamente, lo scrittore trova invece corretta l’affermazione riguardante la tavola che
era situata sopra l’altar maggiore della cappella della sacrestia di San Francesco a Pisa la
52 Ibidem.
53 Ivi, p. 36.
54 Ivi, p. 37.
55 Ibidem.
56 Ibidem.
57 Ibidem.
quale, in un primo momento, sembrava essere perduta, ma che ricomparve nelle mani di
Moisè Supino: essa è del tutto simile alle descrizioni che ne fecero il DellaValle e il Da
Morrona  il  quale,  come  vedremo  più  avanti,  riportavano  la  firma  ed  il  nome   della
committente posto sopra la tavola.58
  Nella stessa nota egli descrive l’ambiente della cappella Sardi Campigli della sacrestia di
San Francesco a  Pisa,  trattazione  che  sarà rimandata  al  lettore  nel  capitolo  dedicato  a
questo luogo.
  Al 1885 risale la celeberrima Storia della Pittura di Crowe e Cavalcaselle59: i due studiosi
cercano di ripercorrere e ordinare la vita di Taddeo di Bartolo, sulla scia del Vasari e dei
documenti  relativi  a  lui,  donando  un  quadro  completo  delle  sue  opere  e  dei  suoi
spostamenti.
  Correggendo anche loro i  natali  di  Taddeo di Bartolo sulla scorta dei documenti  del
Milanesi,  i  due studiosi  sostengono che egli  abbia  comunque  studiato  nella  bottega  di
Maestro Bartolo di Fredi mostrando, a differenza del suo mentore,  di essere un pittore
“d’ingegno, pieno di fuoco e di energia, con indole poco dissimile a quella di Spinello
Aretino e dei fratelli Lorenzetti”60. 
 Taddeo  di  Bartolo,  come dicono i  due  scrittori,  seppe mantenere  la  via  degli  antichi
maestri senesi del  XIV secolo, perpetuandone i modelli fino all’alba del XV, non tenendo
conto dei grandi passi che stava facendo l’arte nella scuola fiorentina.61
 Crowe e Cavalcaselle ripetono che nel 1386 il pittore era attivo nel Duomo di Siena, e
divenne  consigliere  dell’Opera  nel  1389,  anno nel  quale  dipinse  la  tavola  che  doveva
trovarsi nella chiesa dei Collegarli a San Miniato al Tedesco, come riporta il Baldinucci62;
nel 1390 è a Pisa, dove data e firma l’opera da porsi sull’altar  maggiore di San Paolo
all’Orto raffigurante la Vergine con il Bambino.
58 Ibidem.
59 CAVALCASELLE, CROWE 1885, VOL. III, pp. 256-269.
60  Ivi,  p. 256.
61 Ivi, p. 257.
62 Ibidem.
  Negli  anni  novanta  del  Trecento  troviamo Taddeo,  come  già  detto  prima,  attivo  tra
Genova e San Gimignano, ove dipinge il Giudizio Finale  nella Collegiata, opera  tutta di
carattere senese dove Taddeo sfoggiò la sua fantasia bizzarra soprattutto nell’Inferno63. 
  Ecco che anche Crowe e Cavalcaselle ricordano un secondo viaggio a Pisa nel 1395
quando  Taddeo  dipinge  la  Madonna  del  Latte,  prima  conservata  nella  cappella  Sardi
Campigli nella sacrestia della chiesa pisana di San Francesco oggi a Budapest; dopo aver
descritto anche gli affreschi situati nella medesima cappella pisana, i due scrittori cercano
di far luce sulla commissione avuta dal pittore per il Camposanto di Pisa, sostenendo che la
“Nostra Donna incoronata”  del Vasari, sia ubicata sopra la Cappella Aulla e che le pitture
che dovevano trovarsi  nella cappella della Nunziata, più non sussistono64.
  I due continuano la loro trattazione escludendo il soggiorno padovano dell’artista, poiché
sia nell’Arena che nella Basilica del Santo niente che possa essere avvicinato alla mano del
senese è più visibile.65
  Per quanto riguarda la vita del pittore un altro grande apporto è stato condotto da Tanfani
Centofanti  nella sua raccolta di documenti  sugli artisti  attivi  a Pisa66:  in questo volume
sono difatti raccolti i documenti sugli artisti che hanno lavorato nella città e, fra di essi,
troviamo anche il nome di Taddeo di Bartolo67.
  Lo studioso cita solamente la tavola di San Paolo all’Orto, poiché è l’unica opera di
Taddeo  che  risulta  accompagnata  da  documentazione  scritta,  ovvero  il  testamento  che
Gherardo degli Assi fece fare in procinto di morte.68
  Al tempo del Tanfani Centofanti, la tavola era conservata a Grènoble, lì trasportata nel
1812:  quest’opera  non  viene  menzionata  dal  Vasari.  Il  Da  Morrona,  nella  sua  Pisa
Illustrata69, la vide ancora in loco. 
63 Ivi, p. 260.
64 Ivi, p. 269.
65 Ivi, p. 270.
66 TANFANI CENTOFANTI 1897.
67 Ivi, p. 473.
68 Ivi, p. 475.
69 DA MORRONA 1787.
  In  essa  è  rappresentata  la  Madonna  con  il  Bambino con  a  fianco  San  Paolo,  San
Gherardo, Sant’Andrea, e San Nicola da Bari; il Da Morrona però non cita un particolare
importante: uno stemma araldico che si ripete due volte nel basamento e che nessuno aveva
mai notato.
  Tanfani Centofanti viene a conoscenza dello stemma apposto sulla tavola da una lettera
che Roman70gli scrive nel 1887 per chiedergli di aiutarlo nel decifrare quello stemma prima
di allora sconosciuto: esso, secondo gli studi del Tanfani Centofanti è riconducibile alla
famiglia pisana dei Casassi alla quale appartenne Gherardo, fondatore della compagnia di
San Michele;  conducendo questa indagine, Tanfani Centofanti viene a conoscenza che fu
proprio Gherardo che commissionò la tavola a Taddeo di Bartolo: nel 1395 essa non risulta
ancora compiuta e Gherardo lascia nel proprio testamento la somma da elargire al pittore
quando avrà finito l’opera71.
  Ricordiamo  che  Crowe  e  Cavalcaselle  avevano  datato  l’opera  al  1390,  come  il  Da
Morrona  che  aveva  riportato  l’iscrizione  che  era  posta  sulla  tavola,  mentre  Tanfani
Centofanti, scrive :
   “Ond’è che mal si comprende come la scritta che si vede in quella tavola rechi la data
del 1390. Certamente non è da dubitare che non solo il da Morrona, ma anche il Signor
Roman abbiano errato nel leggerla e nel riferirla, e neppure, per le notizie esposte, può
dubitarsi che il quadro del quale fu pagato a Taddeo  la mercede nel 1395 non sia quello
medesimo  che  ora  è  a  Grénoble.  Forse  dalle  due  date  diverse  può  argomentarsi  che
Taddeo avesse  compiuta la  parte principale della  tavola nel  1390,  essendo quest’anno
segnato a piè della Madonna, come dice il da Morrona, e che poi per commissione avuta
dagli esecutori testamentarii di Gherardo Casassi ne adornasse di storie l’imbasamento
nel 1395, dopo aver colorito a tempera un’altra Madonna con alcuni santi per la sagrestia
della chiesa di San Francesco a Pisa.”72
Quindi,  secondo  i  documenti  recuperati  da  Tanfani  Centofanti  Taddeo,  durante  il  suo
soggiorno pisano del  1395 avrebbe dipinto,  o almeno portato a compimento,  oltre  alla
Madonna del Latte per Donna Datuccia, anche la tavola per Gherardo degli Assi.
70 Egli fu incaricato dal Ministero francese delle Belle Arti di compiere uno studio storico e
artistico sul museo di Grénoble. TANFANI CENTOFANTI 1897.
71 Ivi, pp. 474-475.
72 Ivi, p. 477.
  I.5: Conclusione.
  Riassumendo quanto scritto in queste pagine si è visto come il personaggio di Taddeo di
Bartolo è stato lentamente ricostruito lungo la storia della letteratura artistica.
  Durante il XX secolo, non troviamo notizie particolarmente rilevanti riguardo a lui: gli
studiosi  si  soffermeranno  sulla  sua  personalità  artistica  più  che  sulla  sua  biografia,
pressoché completa.
  Come vedremo nei capitoli che seguiranno, Taddeo fu un personaggio importante per
l’evolversi  della  scuola  senese  a  cavallo  fra  il  XIV  e  il  XV  secolo,  anni  segnati  da
cambiamenti profondi per quanto riguarda gli stili pittorici che andavano verso direzioni
nuove e completamente diverse.
  Il  Vasari  è  stato il  trampolino  di  lancio per  lo  studio di  questo personaggio che era
considerato  a  Siena  come  altrove,  degno  di  rispetto  e  ottimo  pittore:  a  lui  vengono
assegnate importanti commissioni che scandiscono il suo percorso pittorico. 
  Partendo dal Vasari ho cercato di ricostruire, sulla scia delle notizie da lui forniteci, il
personaggio storico di Taddeo di Bartolo; per fare ciò, mi sono addentrata in quella foresta
di commenti  e di riprese del testo vasariano, cercando di seguire lo stratificarsi di notizie
vere o smentite dei grandi commentatori dell’aretino.
  Una delle prime notizie non vere che ci fornisce il Vasari, la quale abbiamo visto era stata
ritenuta veritiera fino alla seconda metà del XIX secolo, riguarda i natali del pittore: egli
non  è  figlio  di  Bartolo  di  Fredi,  pittore  sicuramente  importante  anche  se  considerato
mediocre dalla maggioranza dei critici  attivo nella seconda metà del XIV secolo, bensì
figlio di un certo Bartolo di Mino, barbiere.
  Questa notizia, trovata da Milanesi durante il suo spoglio per la raccolta degli atti che
riguardavano gli artisti senesi, è stata di fondamentale importanza per comprendere una
parte di vita del pittore; il patronimico di Taddeo aveva fuorviato gli storici dell’arte che,
con sicurezza, ne hanno sempre attribuito la paternità a Bartolo di Fredi.
 Dallo stesso documento che ha permesso di precisare l’identità del padre di Taddeo, si è
arrivati  anche  a  dedurre una probabile  data  di  nascita  del  pittore  anche se già  Vasari,
dicendo che egli morì all’età di 59 anni, aveva messo gli studiosi sulla traccia giusta. 
  Interessante è stato anche l’apporto che il Baldinucci ha donato alla biografia del pittore:
il letterato fu il primo a scrivere che di mano di Taddeo era una tavola datata al 1389;
conseguentemente ne deriva che il pittore a quell’epoca era già autonomo e firmava una
tavola  che doveva essere posta  sull’altare  della  chiesa  dei  Collegarli  a  San Miniato  al
Tedesco.
  Per quanto riguarda, invece, le commissioni pisane, due sono le opere che vengono citate
come  esistenti  e  provano  i  suoi  viaggi  in  questa  terra:  la  tavola  commissionatagli  da
Gherardo degli Assi, poi portata a compimento sotto gli eredi del suddetto, databile tra il
1390 e il 1395 e la tavola commissionatagli da Donna Datuccia per l’altare della cappella
della sua famiglia nella sacrestia della chiesa di San Francesco.
  Niente è rimasto delle presunte pitture che Taddeo avrebbe condotto nel Camposanto: in
effetti esse, come dice il Milanesi nel commento alle Vite, non sono opera del senese ma di
Pietro di Puccio.
  Come vedremo nei prossimi capitoli, le commissioni pisane di Taddeo di Bartolo non si
limitavano  alla  pittura  su  tavola,  come  attestato  dai  due  esemplari  oggi  conservati  a
Grénoble e a Budapest, ma si estendevano alla pittura a fresco, come dimostra il caso della
cappella Sardi Campigli in San Francesco, oggetto particolare della presente tesi. 
  Questi affreschi non vengono quasi mai citati, se non da Della Valle, come abbiamo visto
e come vedremo meglio in seguito, e non come opera certa di Taddeo, ma avvicinabili alla
sua maniera.
  L’evolversi delle notizie su Taddeo di Bartolo, hanno portato verso una biografia più
sicura,  con dati  certi  e punti  fermi essenziali  per comprendere l’evoluzione pittorica di
questo personaggio: attraverso date, luoghi e commissioni, si arriva ad un quadro generale
sulla sua attività artistica.
  Il catalogo delle opere del pittore, che si è andato a creare lungo i secoli, si è via via
ampliato con opere che hanno gettato nuova luce sul suo trascorso artistico, donandoci uno
sguardo più ampio anche sulle influenze e sul bagaglio culturale che Taddeo portava con
sé.
FIG. I.1: Taddeo di Bartolo, Madonna con Bambino con i Santi Sebastiano,
Paolo, Giovanni Battista e Nicola da Bari¸1389, Collezione Privata, originaria
della Chiesa di San Paolo ai Collegarlo presso San Miniato al Tedesco,
Firenze.
Copyright: Sibilla Symeonides, Taddeo di Bartolo, Siena, 1965.
FIG. I.2: Taddeo di Bartolo, Madonna del Latte, 1395, Szépművészeti
Múzeum, Budapest.
Copyright: Catalogo fotografico Szépművészeti Múzeum, Budapest.
FIG. I.3: Taddeo di Bartolo, Madonna con Bambino, 1395, Museo di Belle
Arti, Grénoble.
Copyright: Catalogo Museo di Belle Arti, Grénoble.
FIG.I. 4: Taddeo di Bartolo, Battesimo di Cristo, 1397, Collegiata di Santa Maria Assunta,
Triora.
Copyright: Fondazione Zeri.
FIG. I.5: Taddeo di Bartolo, Madonna col Bambino, Museo Nazionale di San Matteo, Pisa,
proveniente dalla chiesa di San Michele in Borgo, Pisa.
Copyright: Fondazione Zeri.
FI: I.6: Taddeo di Bartolo, Madonna con Bambino, 1400, Confraternita di Santa Caterina
della Notte, Siena.
Copyright: Sibilla Symeonides, Taddeo di Bartolo, Siena, 1965.
CAPITOLO II: LA CHIESA DI SAN FRANCESCO A PISA.
 II.1: Dalla fondazione fino al XVI secolo. 
  Nel corso delle  ricerche per questo lavoro di descrizione e analisi  iconografica degli
affreschi di Taddeo di Bartolo conservati nella cappella della sacrestia della chiesa di San
Francesco a Pisa, mi sono imbattuta nella storia del luogo sacro dove essi si trovano. 
  È  un  ambiente  che  ha  attraversato  diverse  vicende  dal  punto  di  vista  storico  e
conservativo,  traversie  che  vale  la  pena  riassumere  in  queste  poche  righe.  Partirò
dall’analisi  storica  dell’edificio  come  luogo  di  culto,  dalla  sua  fondazione  fino  al
Novecento,  intersecando  a  questa  storia  anche  se  sommaria,  quella  più  specifica  sulla
conservazione delle opere d’arte che si trovavano all’interno dell’edificio. 
  La prima attestazione dell’insediamento francescano a Pisa risale al 121973; la tradizione
vuole che i frati dell’Ordine si trovassero in città alcuni anni prima, ovvero nel 1211, anno
in cui  il Santo Fondatore di ritorno da Roma, si dice che abbia intrapreso un viaggio lungo
la  nostra  penisola  per  predicare.  In  questa  occasione,  il  Poverello  di  Assisi  avrebbe
incaricato due suoi compagni, Agnello e Alberto, di gettare le fondamenta spirituali per la
costruzione di un convento nella città di Pisa.74
   La data del 1211, come primaria per l’edificazione di un luogo dedicato esclusivamente
ai  Frati,   è  poco  verosimile  poiché,  come  ci  illustrano  ricerche  recenti,  non  si  hanno
attestazioni  di  conventi  stabili  assegnati  ai  francescani  in  quegli  anni  ma  soltanto  una
dimora provvisoria nella località chiamata volgarmente Sopr’al Castello, all’interno della
città non lontana dalle mura.75
   Soltanto nel 1228 i frati ebbero la possibilità di riunirsi nella chiesa di Santa Trinità
attestata dal 1173; dapprima i solerti seguaci del Santo si erano stabiliti in capanne e tuguri
di  legno  sempre  nella  zona  di  Sopr’al  Castello,  in  una  condizione  di  vita  alquanto
precaria.76
73 PALIAGA, RENZONI 2005,  p. 49.
74 RONZANI 1985,  pp. 1-55. BANTI 1984, p.1.
75 RONZANI 1985,  p. 5.
76 PALIAGA, RENZONI 2005,  p.49.
  Fu Gualfredo Castiglione77 a donare in cura ai  francescani  la  piccola  chiesetta,  il  21
agosto del 128878: “L’edifico cultuale e le case dovevano essere riservate ai religiosi,[…]
a tal fine, il chierico che era prima rettore di S. Trinita l’aveva resignata nelle mani del
cardinale  con  il  consenso  dei  propri  superiori,  ovvero  il  priore  e  il  Capitolo  di  S.
Iacopo”.79 Comunque  Gualfredo  consentiva   l’utilizzo  della  chiesa  di  Santa  Trinità  ai
sacerdoti  che  prima  avevano  in  cura  l’edificio  di  Santa  Trinita,  ovvero  i  canonici  di
Orticaia, in occasione della celebrazione liturgica della festa del loro fondatore e, se una
piena d’Arno avesse distrutto la chiesa di S. Iacopo, essi avrebbero potuto far nuovamente
ritorno nel luogo di culto in cura dato ai frati: così facendo al legato “pareva […] mettere i
frati pisani nella condizione ideale di disporre d’un titolo già consacrato come semplici
ospiti,  e  nel  rispetto  pieno  della  loro  povertà,  giacchè  l’usufrutto  dei  beni  costituenti
l’edificio di S. Trinita sarebbe rimasto ai Canonici di Orticaia.” 80 
   Le vicissitudini per i frati dell’Ordine non potevano dirsi concluse;  dopo poco, nei pressi
della chiesa di Santa Trinità, fu eretto un oratorio dedicato a San Francesco, documentato
dal 1233 il quale è ampliato già a partire dal 1241 a causa della sua capienza limitata.81 
  La spinta verso la nuova edificazione della chiesa venne data ai Conventuali dalla bolla
“Quo Elongati” recante la data del 28 settembre 1241 con la quale Gregorio IX autorizzava
“i  Minori  a  disporre  per  semplice  uso,  di  beni  materiali,  di  chiese  e  di  conventi,
prevalendo  sulla  restrittiva  interpretazione  degli  Spirituali,  sostenitori  della  povertà
assoluta.” 82
  Attraverso diverse vicende assai  intricate83,  nel  1261 l’arcivescovo Federico  Visconti
inaugurò con la posa della prima pietra i lavori per l’ultima e decisiva edificazione del
77 BANTI 199., p. 2.
78 PALIAGA, RENZONI, 2005,  p. 49.
79  RONZANI, 1985,  p. 9.
80  Ibidem.
81 Ibidem.
82 ASBC 2000, p. 6.
83 Il saggio di Mauro Ronzani pocanzi citato, dona un ottimo ed esaustivo quadro riguardante
le traversìe dei Frati Francescani a Pisa.
luogo di culto dedicato a San Francesco sotto la guida dell’architetto Giovanni di Simone84,
autore del campanile in cotto che  possiamo tutt’oggi ammirare.85   
  Per quanto riguarda l’architetto,  egli è documentato dal 1264 a capo di un gruppo di
lapicidi il cui compito era quello di scavare e lavorare pietre che provenivano dal Monte
Pisano,  le  quali  probabilmente   sarebbero  servite  per  l’edificazione  del  tempio
francescano.86  
  La primitiva chiesa di Santa Trinità venne inglobata all’interno dell’odierno chiostro del
convento di San Francesco già attestato nel 1272; l’esistenza del luogo di culto precedente
fu documentata fino al 1660 quando venne distrutto  87. La nuova chiesa venne conclusa,
per la sua gran parte,  intorno al  1286 e nei secoli  successivi la fabbrica subì continue
ristrutturazioni 88.  
  L’interno  dell’edificio  si  compone  con un’unica  navata,  con transetto  e  sei  cappelle
terminali a fianco della maggiore; la copertura a capriate della navata e del transetto è di
recente stata ripristinata mentre quella originale delle cappelle è a crociera 89. 
   Nel XIV secolo la chiesa aveva la facciata incompleta, recante soltanto fino all’altezza
dell’arco della porta di ingresso i marmi che vennero donati dalla famiglia Gualandi; anche
le  altre  facoltose  famiglie  pisane  contribuirono  ad  abbellire  il  tempio  francescano  con
affreschi,  sculture  e  monumenti  funebri,  ma  di  questa  epoca  d’oro  rimane  ben  poco,
soprattutto dell’apparato decorativo. 90
  Sono ancora leggibili, oltre agli affreschi di Jacopo di Mino del Pellicciaio nella cappella
maggiore della navata, anche le sinopie provenienti dalla Sala del Capitolo di Niccolò di
Pietro Gerini, datati 1388 conservate sulle pareti laterali nella sacrestia; nella cappella del
84 PALIAGA, RENZONI, 2005,  p. 49.
85 BURRESI (a cura di) 2000, p. 99.
86  PALIAGA, RENZONI 2005, p. 49.
87 Ibidem.
88  Ibidem.
89  PALIAGA, RENZONI 2005,  p. 51.
90  ASBC 2000, p. 8.
medesimo luogo troviamo gli affreschi con le  Storie della Vergine di Taddeo di Bartolo,
oggetto del nostro studio. 91
  Per quanto riguarda le tavole dipinte,  abbiamo un elenco di quelle opere che furono
trasferite a Parigi durante le spoliazioni napoleoniche stilato da I. B. Supino all’interno del
Catalogo del Museo Civico92, tra queste vi figurano una “Vergine col Figlio e varj Angeli”
attribuita  a  Cimabue  e  “San  Francesco  che  riceve  le  stimmate  col  Redentore  e  varj
Angeli.” attribuita invece a Giotto 93: entrambe le opere sono tutt’oggi al Louvre; un’altra
tavola che non si trova più nel suo luogo di origine, ovvero nella cappella della Seta, ma
nel Museo Nazionale di San Matteo è un San Francesco e storie attribuita a Giunta Pisano.
  Il  pavimento  della  navata  e  del  transetto  presenta  numerose  lastre  tombali,  alcune
consunte e logore databili dal XIV al XVIII secolo: esse in origine si trovavano, fino al
1788, nel primo chiostro da dove furono tolte nel corso di un intervento volto ad alzare il
pavimento per le frequenti inondazioni dell’Arno.94
  Nel transetto destro, adesso non più visibile, era collocato il Monumento Sepolcrale della
famiglia Della Gherardesca, sepolcro maestoso che venne smontato durante le soppressioni
napoleoniche per volere dello stesso Conte della Gherardesca che intendeva salvaguardarlo
da possibili spoliazioni 95. 
  Fu Carlo Lasinio, l’allora Imperial Conservatore del Camposanto pisano96, che decise di
trasportare le parti scultoree più importanti nel complesso del Camposanto, dove tutt’oggi
sono conservate97 mentre San Francesco, la Madonna con il Bambino e gli archetti trilobati
del  loggiato  superiore  sono  conservati  al  Museo  Nazionale  di  San  Matteo  ed  altri
91 Ibidem. 
92 I.  B. SUPINO 1894, conservato presso la Biblioteca Cathariniana di Pisa, all’interno del
fondo della Storia Civica. L’intero testo è riportato in appendice.
93 Supino  ci  dona  anche  un’ulteriore  informazione  riguardo  alla  tavola  raffigurante  San
Francesco: “ Nel gradino, diviso in tre scompartimenti, altrettanti fatti dalla vita del Santo.
Nella cornice leggevasi il nome del pittore in caratteri d’oro: OPUS IOCTI .”
94  PALIAGA, RENZONI 2005, p. 51.
95  Il  sepolcro era costituito “  da un loggiato a due ordini, sorretto da quattro mensole, e
terminate con archi acuti trilobati e cuspidati. Al di sopra della cassa, su cui erano scolpiti a
rilievo il Cristo in Pietà tra la Madonna, S. Giovanni ed altri sei Santi, poggiavano il  gisant
del  defunto affiancato  da  un  Angelo  Annunciante e  dalla Vergine  Annunciata.  Il  loggiato
superiore ospitava,  al  centro,  la  Madonna col  Bambino in trono,  e  ai  lati  S.  Nicola e  S.
Francesco con un personaggio inginocchiato.” ASBC 2000, p. 9.
96  I.B. SUPINO 1894.
frammenti  sono  stati  rinvenuti  nella  Bigattiera  e  nella  Cappella  di  Villa  Roncioni  a
Pugnano 98.
  Nel  XV secolo  la  chiesa  rimase  pressoché inalterata.  Furono apportate  alla  fabbrica
soltanto alcune aggiunte: vennero costruiti due chiostri e la cappella di S. Bernardino e agli
inizi del Quattrocento è da fa risalire la costruzione della cappella di S. Filomena, dove
troviamo il monumento sepolcrale della famiglia Maggiolini del 1404 99. 
 Nel  XVI  secolo  il  coro  situato  al  centro  del  tempio  venne  distrutto  a  causa  di  una
deliberazione dei Priori del 27 agosto del 1575 100.  
  II.2: Il XVII secolo e i testi periegetici.
  Ma  è  il  1603  l’anno  decisivo  per  quanto  riguarda  i  mutamenti  apportati  al  tempio
francescano pisano: fu completata la facciata per volontà di Ferdinando I de’ Medici, come
riporta  l’iscrizione  posta  sotto  la  cornice  del  timpano;  per  quanto  riguarda  le  pitture  a
fresco, esse furono probabilmente in questi anni, ricoperte di calce a causa del loro pessimo
stato di conservazione 101.
  Arriviamo al XVIII secolo quando nella letteratura artistica si nota un proliferare di guide
per i passeggeri dilettanti di cose d’arte, per i forestieri eruditi, per i conoscitori di cose
belle. 
  Credo che sia utile  dare uno sguardo a  che cosa  gli  eruditi  ed i  conoscitori  di  arte
volgevano la loro attenzione in questo maestoso tempio della cristianità,  che potremmo
definire uno dei più pisani insieme al Duomo, visto che le più ragguardevoli famiglie della
città hanno trovato qui luogo di sepoltura e, anche per la loro massima devozione, hanno
cercato di decorarlo rendendolo sempre più maestoso, come è stato brillantemente scritto
di recente:
97 ASBC  2000,  p.  9. “In  particolare  si  tratta  della  cassa,  del  gisant,  del  gruppo
dell’Annunciazione, e di quattro angeli.”
98 Ibidem.  BURRESI 1996.
99 Ivi, p. 10. 
100 I.B. SUPINO 1894.
101  ASBC 2000, p. 11.
“Qui, in questa sorta di Pantheon pisano, si ricompongono frammenti di storia cittadina,
qui giace il gotha di quei potenti che, spesso in lotta fra loro, si sono ritrovati, quasi per
scherzo del destino, uniti nella morte e nel messaggio francescano.” 102
  La  prima  guida  che  ci  conduce  a  San Francesco è  la  guida  del  Titi  del  1751103.  Ci
troviamo di fronte a pagine che lungamente si soffermano sulla descrizione dell’interno
della chiesa, suggerendo al visitatore che entra nel luogo sacro una dettagliata ed esaustiva
visione di tutte le opere ivi conservate, elencando tutti gli altari e gli elementi mobili e
immobili. Al tempo in cui scrive il Titi nella navata centrale “sulla mano destra al primo
Altare de i Signori Nervi”104, si trovava il Battesimo di Cristo opera di di Jacopo da Empoli
e sul secondo altare della Famiglia Orlandini la Resurrezione di Cristo di Giovan Battista
Poggi.  Seguendo  l’ordine,  sull’altare  della  Famiglia  Seta  si  trovava  “il  quadro
rappresentante Nostro Signore, che consegna le chiavi a San Pietro alla preferenza degli
altri apostoli, quale è opera di uno Scolaro del Passignani.” 105
  L’opera che trova una descrizione più approfondita nella Guida del Titi è quella posta
sopra l’altare dedicato alle Stimmate di San Francesco, di proprietà dei Signori Rosselmini,
opera di Santi di Tito Titi,  pittore, come precisa l’autore, “della Città del Borgo a San
Sepolcro e non già Fiorentino, come altri hanno detto.”  106 Nell’occasione di specificare
meglio la provenienza di  questo personaggio,  Titi  dona una beve biografia  del  pittore,
correggendo quello che era stato in precedenza detto di costui.107 
  Dopo questo excursus importante su Santi di Tito Titi, l’autore non trova cose rimarcabili
negli altari situati vicino alla cappella del Santissimo Sacramento 108; trova degno di nota
l’altare di pertinenza della Famiglia Lanfranchi al di sopra del quale è posta una tavola
nella quale viene rappresentato San Giovanni Evangelista “quando gli fu portato il veleno
in  un  Calice,  e  che  avvedutosene  alzati  gli  occhi  al  Cielo,  caddero  morti  quelli  che
tentarono avvelenarlo,  la quale opera è del Casolani Scolaro de i  Vanni,  e da alcuni
giudicato esser dell’istesso Vanni, quale può esser, che glielo ritocasse”109. Titi  seguita
nella descrizione delle Cappelle che affiancano l’Altar Maggiore, dove cita il sepolcro dei
102 DRINGOLI, PRIMAVORI 1994, p. 50.
103 TITI 1751,  pp. 156-170. 
104 Ivi, p. 156.
105 Ivi, p. 157.
106 Ibidem.
Lanfranchi, “fatto alla Gotica” 110 ed il monumento sepolcrale della Famiglia dei Conti di
Donoratico  “detti  della  Gherardesca,  per  aver  avuto  principio  tal  Cognome  da  un
Gherardo,  Conte  di  Donoratico;  in  cui  si  legge  la  morte  e  la  sepoltura  del  Conte
Bonifazio, e del Conte Gaddo suo Figliuolo.” 111
  Il Titi continua descrivendo tutte le altre cappelle, come quella del Beato Andrea, dei
Signori Angeli, della famiglia Zucchetti, della Famiglia Gambacorti e della Famiglia della
Seta “nella quale sono bellissimi quadri, il primo de i quali sulla mano destra, rappresenta
Nostro Signore e San Francesco in un deserto: ed è opera assai bella, fatta da i Pennelli
del Cavalieri Currado.” 112
  Così prosegue il nostro autore, elencando uno dopo l’altro gli altari e i rispettivi quadri
sopra di essi, elogiando o meno la maestria degli artefici e la fortuna delle famiglie che
107  Ivi, pp. 157-160 “ […] quale fiorì  negli anni 1560, in tempo, che la Pittura aveva de’
bravi Maestri, ed egli nella Scuola Fiorentina ebbe pochi uguali a lui; e fu molto amato dalli
Gran Duchi Cosimo Primo, e Ferdinando de i Medici, tanto che si stabilì in Firenze, dove fu
ascritto alli primi onori della Cittadinanza Fiorentina; ed abbenchè egli godesse quella della
sua Patria, come avevano goduto sempre i suoi Antenati, li detti Principi per stabilirlo, ed
averlo  in  Firenze,  ove  fece  passaggio  da  questa  all’altra  vita,  vollero  onorarlo  di  tal
godimento, allora privilegiato, per godere delle sue opere,  e per tal causa molti  lo hanno
creduto Fiorentino; Ed il Vasari stesso per isbaglio, parlando di lui nella Parte Terza delle
sue Opere lo chiama Fiorentino; ma poi nello stesso Tomo alla pag.283 dice. Parimente fra gli
altri Giovani Pittori dell’Accademia, si può dire ingegnoso, e valente Santi Tidi, il quale, come
in altri luoghi si è detto, dopo essersi molti anni esercitato in Roma, e tornato finalmente a
godersi  Firenze, la quale ha per sua Patria,  sebbene i suoi Maggiori  sono dal Borgo a San
Sepolcro, et in quella Città di assai onorevole Famiglia. Sopra di che Monsignor Filippo Titi
da Città di Castello, nel suo Ammaestramento di Pittura nelle Chiese di Roma, e nella seconda
Edizione, stampata in Roma, parlando di lui, e di un Quadro, che egli fece in San Giovanni de’
Fiorentini alla pag. 393 dice. La Tavola a olio nella Cappella, che segue, con l’Effige di San
Girolamo in  ginocchioni,  avanti  di  un  Crocefisso,  ed  in  aria  due  Virtù  con  suo  Paese,  e
Figurine,  è lavoro bellissimo di Santi di Tito Titi nobile di origine,  e Cittadino Fiorentino,
come si vede in questa, ed in altre sue opere, che vi ha posto il suo nome; e non come dice solo
il Vasari, che ne i suoi Libri ne discorre. Santi Tidi dal Borgo a San Sepolcro, cognome colà
guasto  dal  Volgo,  e  continuato  molto  tempo in un  Ramo,  che  di  là  si  trasferì  a  Livorno,
essendovene più Case diramate anche in Città di Castello nobili, et antiche con il suo giusto
Cognome,  e  molte  opere  sue  si  vedono  per  le  Chiese  di  questa  Città,  come per  attestato
maggiore si legge nel Libro del Cavalier Baglioni, che pur ne scrisse, e stampò la Vita col suo
vero Cognome. E molte altre sue opere bellissime, si vedono in Firenze, ove egli pose il suo
nome, e particolarmente in Santa Croce, ove sono di sua mano due Quadri, che non hanno
pari in quella Chiesa, né in altre di quella Città; e qui vedremo nella Chiesa e Priorìa  della
Religione Gerosolimitana di San Sepolcro un’opera meglio, e più conservata di questa, che
vediamo ora a quest’Altare, benché anche questa sia molto bella e molto bene intesa.”.
108 Ivi, p. 161.
109 Ibidem.
110  Ibidem.
111  Ivi, p. 162.
112  Ivi, p. 163-64.
hanno in cura il luogo; un fatto che mi sento di notare, leggendo queste pagine della Guida
per il passeggere dilettante è che il cicerone, che così abilmente ci conduce da un lato
all’altro  del  tempio,  dalla  navata  alle  stanze  vicino  alla  sacrestia,  della  quale  non  fa
minimamente  menzione,  non cita  nemmeno  gli  affreschi  che  in  origine  adornavano  la
chiesa. 
  Credo che questo sia dovuto alla ristrutturazione a cui ho precedentemente accennato,
databile all’anno 1603 quando  - tutte le opere che adornavano le pareti di San Francesco
vennero  coperte  di  calce  poiché  la  decorazione  a  fresco  era  molto  guasta  a  causa  di
infiltrazioni date da problemi strutturali dell’edificio.
  Presumibilmente quindi, se il Titi avesse visto con i propri occhi i mirabili affreschi delle
cappelle contigue all’Altar Maggiore, ne avrebbe dato menzione. 
  Per quanto riguarda Taddeo di Bartolo, chiaramente non citando gli affreschi conservati
nella cappella della sacrestia di San Francesco, l’erudito ne parla soltanto in relazione a
delle  pitture  a  fresco  nel  Camposanto:  “In  mezzo a queste  Pitture,  ed  a questa  lunga
Facciata,  si  trova  una  Cappellina  adornata  al  di  fuori  di  Pitture  rappresentanti
l’Annunziazione della Vergine Santissima coll’Adorazione dei Re Magi, ed altre Figure,
quali sono opere di Taddeo Bartoli Sanese, ed il Sepolcro, e Deposito, che è dentro detta
Cappellina di Ligo Ammannati Medico, è di mano di Giovanni Pisano.” 113
  È utile guardare oltre al Titi, consultando le altre guide scritte per i dilettanti, per cercare
altre notizie riguardanti la chiesa della quale si sta delineando il profilo in queste poche
righe. Prima di continuare credo sia doveroso fare una piccola riflessione: gli eruditi che
scrissero  della  città  di  Pisa,  ben  conoscevano  il  Vasari  e  i  testi  che  vennero
successivamente all’aretino; in alcuni di essi Taddeo Bartoli viene nominato lungamente
attribuendogli più o meno correttamente alcune opere, ma una cosa è certa: quasi in tutti i
casi viene citata, spesso in relazione agli affreschi con il medesimo soggetto conservati nel
Palazzo Pubblico di Siena per i quali ricevette grandi onori e fama, la decorazione che si
trova all’interno della nella cappella Sardi-Campigli nella sacrestia di San Francesco datati
e firmati al 1397; nello stesso luogo si trovava anche la tavola, sempre dipinta da lui, con la
Madonna e il Bambino, adesso conservata a Budapest. 
  In relazione alla guida appena analizzata, risulta una stranezza che essa non venga citata
almeno la tavola che doveva trovarsi ancora sopra l’altare della cappella Sardi- Campigli in
113 Ivi, p. 75.
quanto  il  Titi  analizza  dettagliatamente  tutti  gli  arredi  mobili.  Sembrerebbe  però  che
l’autore non si rechi nella sacrestia, in quanto si ferma dinnanzi la porta di ingresso dove “
vi  è  un  Quadro  dipinto  sullo  stile  Greco,  e  come  usavano  dipinger  quei  pittori  non
intendeti dell’Arte, avanti il mille di nostra Salute, curioso da osservarli, per vedere la
maniera di quei tempi.” 114
  La seconda guida che ci  conduce a San Francesco è  quella  redatta  da Cambiagi  nel
1773115; l’erudito, illustrando al passeggere dilettante di essere giunti nel tempio dato in
cura ai Minori Conventuali, lo informa che la chiesa è “ridotta nello stato presente nel
1603, reggendo la Toscana Ferdinando II.” 116 
  Il testo non si distingue molto dalla guida del Titi, se non per lunghezza117.
114  Ivi, p. 165.
115  CAMBIAGI 1773, pp.113-116.
116 Ivi, p. 113.
117 Difatti la guida del Cambiagi è molto più compendiaria e sintetica rispetto a quella del
Titi. “S. Francesco di attenenza de’ Minori Conventuali, ridotta nello stato presente nel 1603.
reggendo  la  Toscana  Ferdinando  II.  Entrando  in  chiesa  il  primo  Altare  esprimente  il
Battesimo di Nostro Signore è di mano di Jacopo da Empoli. Il secondo  della Resurrezzione è
di Gio: Battista Pazzi Genovese. Il terzo quando Cristo consegna le chiavi a San Pietro è di
uno Scolare del Passignano. Quello delle Stimate di S. Francesco è di Santi di Tito dal Borgo
San Sepolcro.  Passato l’Altare  del  Santissimo si  trova  la  tavola  ove  è  rappresentato  San
Giovanni Evangelista quando statogli portato il veleno in un Calice, ed avvedutosene cadono
morti i traditori, ed è a opera del Casolani allievo del Vanni. Voltando per le Navate della
Cappella dell’Altar Maggiore si trova il Sepolcro della Nobilissima Famiglia Lanfranchi, e
quello fatto alla gotica con due ordini di colonnette dell’antichissima, e Nobilissima Casa dei
Conti  di  Donoratico  detti  della  Gherardesca,  ove sono le  memorie  della  morte  del  Conte
Bonifazio, e di Gaddo suo Figlio, il primo morto ne’ 15 di novembre del 1313., e l’altro il
I.Maggio del 1321. potendo queste, ed altre non poche memorie autenticamente provare che
nella morte del Conte Ugolino seguita nel 1288. come sopra detto non si estinguesse detta
Famiglia.  Le  due  Tavole  dei  seguenti  Altari  hanno  il  loro  merito.  Quella  presso  l’Altar
Maggiore in Cornu Epistole è del Passignani. Il Ciborio dell’Altar Maggiore è di marmi di
Seravezza. 
  Passando verso la Sagrestia nella Cappella della Nobilissima Famiglia della Seta, è dipinta
per mano del Cav. Currado la morte di S. Francesco. L’altra del Transito di detto Santo è del
Passignano; e l’altra è quando Maria Santissima apparisce al Medesimo, è di Matteo Rosati
Fiorentino. Passata la Sagrestia, e ritornando verso la Porta avvi l’Altare dei Santi Libroio, e
Rocco dipinto dal  Nasini  Senese.  L’Altar  dello  Spirito  Santo è  del  Lomi.  La Tavola sotto
l’Organo è di Francesco Vanni. I due seguenti altari non sono assai stimabili. Quello che ne
segue dedicato a S. Antonio Abate, è della Scuola del Buonarroti. La Tavola dell’ultimo altare
rappresenta la Natività di Cristo, con Maria, S. Giuseppe, ed i Pastori, è una delle migliori
opere uscite dai celebri pennelli di Lodovico Cigoli. 
  Quindi voltando per via Santa Elisabetta, e per via San Lorenzo si trova il Monastero, e la
Chiesa di detto Santo, ove tenendosi a mano destra si va ad incontrare la Piazza di Santa
Caterina. CAMBIAGI 1773, pp. 113-116
  Anche qui la sacrestia viene nominata solo come punto di riferimento per il peregrinare
del  visitatore;  l’autore  fornisce  nozioni  schematiche  su  dove  si  trovano  gli  altari,
nominando le famiglie che li hanno in cura e donando piccoli flash su chi siano gli autori
delle tavole o tele dipinte sopra di essi. Importante è il fatto che il nostro scrittore informi il
visitatore che l’attuale condizione della chiesa è dovuta ad una ristrutturazione avvenuta
nel 1603, durante il Granducato di Ferdinando II de’ Medici. 
  Nel  1786  è  noto  da  alcuni  documenti118 che  la  chiesa  di  San  Francesco  passò  agli
Agostiniani;  nel  Libro  delle  Entrate  della  Sacrestia  della  Chiesa  di  San  Francesco
troviamo così scritto: “Nel dì 21 Novembre 1786 il titolare di questo convento e Chiesa
stato fin d’ora San Francesco, fu permutato nel titolo di Sant’Agostino fondatore degli
Agostiniani, decreto del Provinciale di questa provincia pisana: e però in avvenire, tanto
nelli atti pubblici, quanto nei privati, verrà praticata la denominazione= Agostiniani del
Convento di Sant’Agostino.” 119
  Questa è una notizia documentaria importante per capire come la storia del luogo di culto
si sviluppa nei secoli a venire. 
 
 II.3: Il Da Morrona.
  Intersecando così quello che ci  dicono le guide e i  fatti  storici  giungiamo alla guida
successiva  al  Cambiagi,  quella  redatta  dal  Da Morrona  che  definisce  la  chiesa  che  ci
interessa come quella che:“Per grandezza di fabbrica, e per opere di pittura, sempre che
se n’eccettui la Cattedrale, fralle altre di Pisa si distingue.” 120 
  La Pisa illustrata121  scritta dell’erudito è una delle opere capitali sulle quali vale la pena
soffermarci per capire che cosa poteva trovarsi all’interno della Chiesa alla fine del XVIII
secolo .
118  Fasc. 1402, Fondo Corporazioni Soppresse, Entrate della Sacrestia di San Francesco, c.2r,
Archivio di Stato, Pisa. Il testo completo si trova in appendice.
119  Ivi, c.2r.
120 DA MORRONA 1787, VOL.III, p. 47.
121 Ivi.
  Quello che ci interessa in particolare è il terzo volume dell’opera; ivi troviamo una lunga
e dettagliata storia dell’origine del luogo di culto, della sua rarità e la descrizione di quello
che  essa  conteneva  al  suo  interno  come se  ci  trovassimo dinnanzi  all’apertura  di  uno
scrigno dove sono custoditi oggetti meravigliosi e degni di essere notati. 122
  Nel suo excursus storiografico123 sulla fondazione ecclesiastica, il Da Morrona evidenzia
come la costruzione possa risalire ai tempi della venuta di S. Francesco a Pisa; inoltre ci
informa che in tempi antichi il convento aveva una propria Opera in quanto nel 1431 fu
nominato come primo Operaio Piero di Franchino; tale istituto è riscontrato fino al 1783
quando venne soppresso per essere gestito direttamente dai Frati Conventuali124. 
122 Ivi, pp. 47-104.
123 Ibidem.  “La  Chiesa  di  San  Francesco  che  a  descrivere  imprendo  è  quella  che  per
grandezza di fabbrica, e per opere di pittura, sempre che se n’ eccettui la Cattedrale, fralle
altre di Pisa si distingue. Ritracciandone per poco l’origine, narra il Wadingo ne’ suoi annali,
che il  P. S.  Francesco venne a Pisa l’anno 1211, che fra molti  discepoli  vi  acquistò il  B.
Agnello Agnelli Pisano, e che questi avanti di passare in Francia a fondare il primo Convento,
e quindi in Inghilterra ove cessò di vivere, dette principio a questo di Pisa. Vi prestò il suo
consiglio,  ed  ajuto  il  B.  F.  Alberto  Pisano,  ch’ebbe  il  medesimo  Agnello  per  compagno
negl’indicati Regni e che poi gli succedette nel ministero, e fu Provinciale in Germania, in
Ispagna,  e  finalmente  fu  Generale  dell’Ordine.  Quanto alla  prima Chiesa  le  memorie  del
Convento, ed altre c’insegnano, che dalla nobil Famiglia Pisana Della Rocca fu concessa in
principio la piccola Chiesa della Trinità a S. Francesco, ch’era situata nel primo Chiostro
presso  i  cancelli.  Qual  sorte  avesse  ella  in  appresso  l’indicavano  i  seguenti  versi  scritti
nell’architrave di  una porta del  secondo chiostro al  presente  smarrito:  Capella  nobilis,  et
egregii Militis Domini Ranierii de Zaccis, et her. suo. concessa eidem Rev. Patrem Angelum
Ministrum Tusciae, et cons. hu. Conven. 1404. Semptebr. Finalmente fu distrutta l’anno 1666
per asserzione di  un vecchio Laico vivente nel  1708. Or devenendo all’innalzamento della
gran Chiesa tuttora esistente non abbracceremo l’autorità di alcuni Cronisti, che lo assegnano
interamente  all’anno  1300.  Ma  esaminandone  la  struttura  dall’esterno  in  ispecie  la
reputeremo in due diversi tempi innalzata, distinguendo per la prima fabbrica quella parte di
Chiesa distesa per traverso in testa della gran nave, ove notasi la porta presso la Sagrestia
con arco maggiore del semicerchio; e richiamando al pensiero i sacri Tempj eretti circa al
1250 dal miglior Architettore Niccolò da Pisa non dubiteremo di attribuir questo ancora al
disegno di Lui. Con tal avviso vien conciliato a meraviglia ciò che asserisce lo Scrittor delle
prediche di Federico Visconti Arcivescovo di Pisa cioè, ch’egli predicasse in S. Francesco,
come si riscontra nel catalogo pubblicato dal Ch. P. Mattei nella sua Storia Ecclesiastica, che
indica la morte di  detto Prelato nell’anno Pis. 1278. Vero è  altresì che circa al  1300 fu
terminata la gran Chiesa, e fatta la facciata all’uso Germanico d’allora, somministrando i
marmi per costruirla la nobil Famiglia de’ Gualandi, perché ne fa fede il marmo che si trova
inserito  frai  componenti  la  moderna  facciata,  con  queste  parole  impresse:  Anno  Domini
MCCC.  Nobiles  de  Domo  Gualandorum  concesserunt  liberalit.  Fratibus  S.  Francisci  pro
remedio  animar.  suar.  Parentumq.  suor.  ut  precidi  faciant  marmora  de  monte  ipsor.  pro
consumanda Ecclesia Patrum. 
I medesimi ricordi del Convento, i quali non avendo trascurato di consultare citerò sovente in
appresso, somministrano la notizia, che alla soprintendenza di questa Chiesa fu destinato un
certo Piero di  Franchino come primo Operai  l’an.1431,  e  che  il  dì  14 dicembre  1783 fu
soppressa l’opera e data agli stessi Frati Francescani. Questi ai dì nostri, e precisamente nel
giorno  22  del  mese  di  Agosto  1786  furono  dimessi  dal  Convento  sostituendo  visi  quelli
dell’ordine di S. Agostino, che attualmente vi sono. Ma tutto ciò basti perch’io più non mi
trattenga dall’incominciare la narrazione più analoga all’istituto di quest’opera.”
124 Ivi, p. 50
  Precisazione interessante che emerge dalla narrazione del Da Morrona riguarda la data
secondo la quale sarebbe stato donato in cura il tempio all’Ordine degli Agostiniani; come
ho riportato precedentemente,  dal  Libro delle Entrate della Sacrestia risulta che questo
cambiamento sia avvenuto nel giorno 21 Novembre 1786, mentre il Da Morrona ci informa
che la decisione venne presa il 22 Agosto 1786.125  
  Dopo queste pagine introduttive lo scrittore ci conduce all’interno della chiesa ponendo
l’accento sulla sua rarità126; donando le misure della navata lunga 136 braccia e larga 30
braccia  e  mezzo127,  lo  scrittore  evidenzia  la  grandiosità  dell’edificio.  Analizzando  la
struttura  interna  della  chiesa128 egli  sostiene  sempre  di  più  la  sua  convinzione  che
l’invenzione  architettonica  possa  attribuirsi  a  Nicola  Pisano  anche  se  probabilmente
l’architetto è da ritenersi Giovanni Pisano.
  Dopo aver descritto  l’interno,  il  nostro cicerone ci  conduce nuovamente  sulla  piazza
antistante,  ponendo  l’attenzione  sulla  facciata  “moderna  […]  che  tutt’ora  si  vede  fu
sostituita  all’antica  Gotica  […],  che  non  fu  giammai  tirata  a  compimento,  restando
imperfetta  per  tre  secoli.”129 All’inizio  della  sua  narrazione  Da  Morrona  informa  il
visitatore che la facciata non venne completata ed i marmi furono donati dalla famiglia dei
Gualandi, come possiamo leggere in un’iscrizione su una pietra inserita nel contesto dei
marmi più moderni che ne compongono l’apparato lapideo.130
  La facciata fu ordinata da un “nobil genio” il cui nome è riportato nel fregio della cornice
“FERDINANDUS MAGNUS DUX ETR. III AN. SAL. MDCIII.” 131 La struttura e il disegno
però non convincono completamente il Da Morrona, che non la descrive come un’opera
125 Ibidem.
126  Ibidem.  Difatti il II capitolo su San Francesco viene intitolato dal Da Morrona “Rarità
della Chiesa”. 
127 Ibidem.
128 Ivi, pp. 50-51. “In testa di essa fa buona comparsa una gran tribuna e due bracci laterali,
ai quali aprono maestosamente l’ingresso due svelti pilastri ottagonali isolati, e composti di
marmi bianchi,  e  turchini,  i  quali  con  altri  simili  fiancheggianti  la  tribuna suddetta,  e  le
laterali cappelle reggono maestosi archi di sesto acuto. Il modo, ond’è costrutta la Fabbrica
in questa interna sua parte mi conferma sempre più a crederne l’Autore Niccola Pisano.”
129 Ivi, p. 51.
130  Ivi, p. 49. 
131 Ivi,  p.  51.  “Il  nome  illustre  di  chi  ne  ordinò  l’innalzamento  per  soddisfar  vi  è
maggioramente  al  suo  nobil  genio  di  abbellir  con  fabbriche  la  Città  nostra  fan  chiaro
abbastanza i caratteri cubitali segnati nel fregio dell’eminente cornice.”
tale da suscitare meraviglia poiché “né per la materia nobile de’ marmi né per disegno è
disgradevole, perrocchè sugli angoli son due proporzionati pilastri con capitelli, e cornice
andante, sulla quale posa un solo frontone, come si conveniva all’edifizio di una sola nave
composto.”132
  Ritornando nell’interno della  chiesa,  Da Morrona scrive:  “E perché desso fù sempre
tenuto  in  grande  stima  dai  Pisani,  sempre  abbellito  si  volle  delle  opere  dei  migliori
pennelli”, riferendosi alle notizie pervenutegli non dalla visione diretta, ma dalla lettura di
fonti e documenti133  ipotesi avvalorata dal fatto che l’erudito continua a citare memorie del
convento da lui lette lasciando intendere che alcune opere ormai non esistano più o quanto
meno non sono più in loco. 
  Continuando il suo cappello introduttivo sull’interno della chiesa, lo scrittore suggerisce
al visitatore di non stupirsi se si vedono sugli altari più quadri di pennelli fiorentini che
pisani poiché: “Siccome dopo l’indicato restauro si approfittarono i Pisani delle opere
degli Artefici più rinomati della Fiorentina scuola allor florida, e numerosa; e sono quelle
che distintamente andremo or divisando.”134
  A questo punto la descrizione delle opere entra nel dettaglio, ponendoci davanti un lungo
elenco degli  altari  presenti  che,  a  differenza  di  quanto  abbiamo visto  nel  Titi  dove la
descrizione era sommaria, è notevolmente più lungo e più complesso, lo scrittore ci dona
informazioni su committenti, autori e stato di conservazione delle opere che a questa data
ancora si trovano in loco.135
  Passeggiando con il  nostro cicerone,  giungiamo davanti  all’Altar  Maggiore,  di cui lo
scrittore dà questa descrizione: 
Venendo  ora  a  parlar  dell’Altar  Maggiore,  e  della  Maggior  Tribuna  ella  è  notizia  del
Convento,  che  circa  all’anno  1342  questa  nobil  parte  del  Tempio  fu  concessa  all’antica
Famiglia de’ Gambacorti. Conciosiachè dessa si stabilì il sepolcro a piè del Presbiterio sotto
la  lapida  di  marmo,  affisse  le  armi  nel  luogo  superiore  della  Tribuna,  e  per  abbellir  la
medesima d’opera di pittura invitò Taddeo Gaddi da Firenze. Giorgio Vasari nella vita di lui
lasciò scritto:  che in S. Francesco di Pisa per  Gherardo,  e Bonaccorso Gambacorti  fece la
132 Ibidem.
133  Ivi,  p. 52. “Conciosiachè poco dopo il  suo principio vi  furono impiegati fra gli altri
Pittori,  Giotto,  Taddeo  Gaddi,  Spinello,  D.  Lorenzo  Monaco,  un  Pisano  suo  scolare,  e
Francesco Petri pariamente di Pisa, che al dir d’uno Scrittor del Convento dipinse il quadro
della Cappella de’ Martiri nel 1378.” 
134 Ibidem. 
135 Ivi, pp. 53-73. 
Cappella maggiore in fresco molto ben colorita con molte storie di quel Santo, di S. Andrea, e
di S. Niccolò. Nella volta poi, e nella facciata è Papa Onorio, che conferma la regola dov’è
ritratto Taddeo di naturale in profilo con un cappuccio avvolto sopra il capo, ed ai piedi di
quella  storia  sono scritte queste parole:  Magister  Taddeus Gaddus de Florentia  pinxit  hanc
historiam S. Francisci et S. Andree, et S. Nicolai. An. D. 1342 de mense Aug. 
Malgrado il pennello dell’imbiancatore che nell’anno 1613 nobilitò tutte le pareti della Chiesa
vegliano tuttora nella volta poche reliquie delle divisate dipinture.  Fra queste i citati ricordi
ravvisano S. Basilio, S. Benedetto, S. Agostino, S. Domenico, e S. Francesco, primi fondatori
delle antiche Religioni, e in oltre S. Antonio da Padova, e S.  Lodovico Vescovo di Tolosa,
notando in questi due Santi, e in S. Francesco il cappuccio con piccola lunetta innanzi al
petto. Nei capitucci son dipinte le Virtù Teologali, e le Cardinali.136
Leggendo queste parole mi sento di sottolineare come,  ancora una volta,  troviamo una
notizia importante secondo la quale “il pennello dell’imbiancatore nobilitò tutte le pareti
della chiesa” nel 1613137; la nostra esperta guida non lascia dubbi sul fatto che tutti i muri
della chiesa sono stati scialbati nel corso di questo restauro particolarmente invasivo, teso
ad abbellire il tempio secondo il gusto dell’epoca di Ferdinando. 
  Cercando di affondare profondamente le radici in quanto quello che sopra si sostiene, si
porta ad esempio un altro caso, sempre citando testualmente il Da Morrona: “Passando le
altre due Cappelle scompartite nel braccio destro della crociata, nella prima delle quali
crede il Vasari che dipingesse circa all’anno 1400 Spinello Aretino, additeremo un’antica
gran tavola appesa al muro sopra la porta della Sagrestia, e che prima stava sull’Altar
Maggiore per quanto si dice.”138  
  Anche nella successiva asserzione, lo scrittore ci distoglie dal pensiero di trovar degli
affreschi conducendo la nostra attenzione su una tavola anticamente attribuita da Vasari a
Cimabue, ma il Da Morrona si discosta da questa attribuzione: “Siami permesso notar quì
di  passaggio quella solitaria maniera discendente  dalla più antica da noi denominata
Greco-Pisana,  e  l’uso  praticato  da  Giunta  di  distender  la  tela  incollata  sul  piano
dell’asse, e sulla cornice del quadro, ove alcune piccole figure in certi ovati mostrano il
vantaggio della minuta caratteristica.” 139
136  Ivi, pp. 61-62.
137 Ivi,  p.  62. Anche se questo intervento è datato al  1613, dieci  anni dopo il restauro di
Ferdinando,  non  vuol  dire  che  l’intervento  di  copertura  degli  affreschi  con  la  calce  sia
svincolato dal grande intervento mediceo.
138  Ivi, p. 67.
139 Ivi,p. 68.
  Già dalle informazioni del Titi sappiamo che al suo tempo sopra la porta della sacrestia,
era situato un quadro dipinto alla greca che egli non descrive in modo dettagliato; il Da
Morrona riempie questa lacuna donandoci una lettura dettagliata dell’opera.140
  Dopo aver seguito il percorso lungo la navata insieme alla nostra guida, egli ci conduce
alla sagrestia della chiesa.
Non sarà discaro agli Amatori che noi qui si dimostri ciò che c’è di notabile nella Sagrèstia di
questa Chiesa. Primariamente è di Giotto un’opera in tavola appesa in alto nella parete a
rincontro della Porta di  Chiesa indicante la  figura di  S.  Francesco  al  naturale in atto  di
ricevere  le  Stimate.  Narra il  Vasari,  che Giotto ritornato d’Assisi  in Firenze   Dipinse per
mandare a Pisa questa tavola con straordinaria diligenza.  Ne fa la descrizione, e commenda
ancora le tre storie del  medesimo Santo dipinte a piè di  essa, ove molta novità si  scorge
nell’impasto de’ colori. Non lascerò di avvertire in prova di ciò che dissi altrove, che questo
dipinto, poiché fu unto colla sugna, dimostra un tuono superiore all’esser suo primiero. Del
rimanente  egli  è  innegabile  che  questo  sia  un  bel  monumento  del  1300,  comprovante  il
miglioramento dell’arte per le mani di Giotto, e superiore di gran lunga alle opere de’ più
vecchi maestri Pisani, e Senesi; e sia ciò detto con pace de’ troppo appassionati Patriottisti,
costando a noi per vicino esame; siccome per esso questa iscrizion si produce a gran caratteri
espressa a piè della tavola:  Opus Jocti Florentini. A ragione pertanto i Pisani di quell’età
concepita grande stima di Giotto per tal’opera lo impiegarono in abbellire le mura del Campo
Santo. 
  Nella Cappella di questa Sagrestia si conservan Pitture degne di memoria, e come tali se ne
compiange l’incuria. L’Autore della tavola dell’Altare volle in prima linea di essa eternare il
nome di chi gli ordinò il lavoro, e di se stesso, lasciandovi scritto: 
  Ven.  Domina  Datuccia  figlia  olim  S.  Betti  de  Sardis,  et  uxor  quondam ser  Andree  de
Campiglis  fecit  fieri  hanc  tabulam pro  animab.  suor.  defuncto.  Thadeus  Bartholi  de  Senis
pinxit hoc anno Domini 1395.
La Madonna, S.Francesco, S. Antonio da Padova, e S. Gherardo non son figure dispiacenti, e
per un Pittor di quel tempo dotate sono di molta eleganza, e di bella cera, come ancora son
pennelleggiate  con  gran finimento.  Le cose  peggiori  sono i  piedi,  onde torno di  nuovo a
confermare, che i nostri Scultori Pisani contemporanei prevalsero ai Pittori nel disegno. 
Dirò che somministrava il  lume a questa Cappella una bella vetrata coll’Assunzione della
Madonna, colle immagini di S: Francesco, di S. Antonio, e di S. Gherardo e con quella ancora
di Datuccia genuflessa colle armi de’ Sardi, e de’ Campigli, e colle parole:  Hoc opus fecit
Magister Jacobus Castelli de Senis An. D. 1391. Per ordine ancora della prefata Datuccia
Sardi si vestirono le pareti delle pitture in fresco ancora esistenti colla rappresentazione di
alcune storie  della  Madonna,  attribuite  da uno scrittore  delle  cose  del  Convento al  sudd.
Castelli, e che noi ravvisiamo molto simili a quelle di Pietro Laurati altro Sanese ingegno. 141
  Non è utile, in questo momento, dilungarsi sulla ricostruzione della decorazione della
sacrestia, che tratterò più avanti, ma credo che sia utile puntualizzare una cosa: non è detto
che tutti gli affreschi che ricoprivano le pareti della stanza fossero visibili al Da Morrona,
verosimilmente può essere che la volta fosse ancora visibile e una parte degli affreschi
superiori,  in quanto non dà una descrizione dettagliata  dei soggetti  ivi  rappresentati;  il
140 Ivi, p. 67. “In essa [tavola] è rappresentata la Madonna col Divin Figliolo, e molti Angeli
intorno, figure tutte che sull’oro campeggiano.”
141 Ivi, pp. 74-76.
nostro  cicerone  tenta  di  fornirci  informazioni  particolareggiate  durante  il  percorso
all’interno della chiesa e delle tavole che sono all’interno della Sacrestia, ma quasi  en-
passant ci  informa  dell’esistenza  di  affreschi  che  sono  ancora  esistenti  rappresentanti
alcune Storie della Vergine.
  II.4: Il XIX secolo.
  Continuando lungo la scia della ricostruzione della storia del tempio dal documento già
citato  conservato nell’Archivio  di  Stato sulle  Entrate  della  Sacrestia  di  San Francesco,
troviamo una notizia dell’agosto del 1799 che dice: “Delle manuali in questo mese non ne
sono  venute  per  essere  serrata  la  chiesa  per  cagione  delle  truppe  tedesche  che
l’occupano.”142 Questo perché il Granducato di Toscana, governato dai Lorena e quindi
feudo  dell’impero  austro-ungarico,  aveva  chiamato  in  soccorso  le  truppe  tedesche,
dovendo fronteggiare l’arrivo dell’esercito francese comandato da Napoleone Bonaparte;
esse si  stabilirono anche a Pisa.  Sappiamo,  ancora dallo  stesso documento  che “Al 30
Giugno 1801 si fa noto che il 13 del detto mese, ricorrendo la festa di Sant’Antonio da
Padova si mette ad entrata L. 15 che così era fissata dai Padri per gli arredi sacri e per
ostie e vino come si veda dal medesimo accordo con la congregazione pagamento fatto da
Andrea Barsotti Camerlingo, sotto il 29 Giugno 1798, ma in seguito non è stato fatto tale
sborso stante che nell’anno seguente nel dì 7 Maggio 1799 per la venuta dei francesi, dove
in detta chiesa fu dichiarata spedale militare, così è fino al presente”.143
  Nel  1810144 Napoleone  Bonaparte  riesce  ad  occupare  Pisa  sopprimendo  gli  ordini
ecclesiastici e trasportando tutte le opere d’arte in Francia; è il momento in cui troviamo la
chiesa  di  San  Francesco  trasformata  nuovamente  in  ospedale  al  servizio  delle  truppe
francesi. Verosimilmente se alcune delle opere trovavano ancora lì la loro primaria dimora,
a questa altezza storica esse vengono trasportate lontano dalla patria natìa, lontano dal loro
contesto sociale e culturale per essere sradicate e portate in depositi o per essere mostrate
come capisaldi di una cultura al servizio dell’Impero Napoleonico. 
142 Fasc. 1402, Fondo Corporazioni Soppresse, Entrate della Sacrestia di San Francesco, c. 35
r, Archivio di Stato, Pisa.
143  Ivi, c. 39 r. 
144  PALIAGA RENZONI 2005, p. 50.
  Se alcuni affreschi erano sopravvissuti al “pennello dell’imbiancatore”145 durante i vari
interventi  di  restauro  seicenteschi,  in  questo  periodo  di  occupazioni  e  soppressioni  e
riadattamenti della chiesa sicuramente subirono ulteriori deturpazioni.
  Sappiamo esattamente quali  tavole  del  Convento di  S.  Francesco vennero trasportate
oltralpe come ci informa il Supino nel suo Catalogo del museo Civico: quella di Giotto,
con S. Francesco che riceve le Stimmate , firmata, descritta dal Da Morrona, e quella di
Cimabue, raffigurante la Vergine con il Bambino.146 
  Nel 1817, dopo la cacciata dei Francesi, la chiesa venne riaperta al culto, ridonandone la
cura premurosa ai Frati Minori Conventuali  che la sottoposero ad un piano di recupero
sotto l’ingegnere Giovacchino Rossini 147.  
  Nel 1833 uscì la guida del Serri148. Essendo poche le righe scritte su S. Francesco, ed
essendo molto raro come volume, credo che sia utile trascrivere il brano integralmente:
S. Francesco= Opera del 1300 in circa, e forse di Niccola Pisano è questa maestosa Chiesa
lunga braccia 136, e 30 e mezzo larga. La facciata,  non terminata la prima, fu nel  1603
modernamente  rifatta  col  favore di  Ferdinando I.  Gran Duca di  Toscana.  Molte opere  di
valenti  pennelli adornano questo grandioso edifizio. Presso la porta principale vedesi  una
Madonna sull’asse dipinta col nome dell’Artefice Barnaba da Modena. Cominciando il giro
dalla parte destra all’entrare, si osservi nel primo Altare una tela d’Jacopo da Empoli, che
rappresenta il Battesimo di G. C. sulle rive del Giordano. Del rinominato Gio. Batt. Paggi
Genovese, è un bel quadro della Resurrezione di G. C. (sebbene abbia sofferto per le ridette, e
non mai abbastanza vituperate cagioni) la viva espressione del Redentore, che veramente sen
vola svelto e leggiero, i difficili ma naturali scorci degli atterriti e spaventati custodi, e i ben
intesi chiaroscuri, costituiscono a questa pittura un merito assoluto. Il Redentore che cosegna
le chiavi a S. Pietro, è opera se non pienamente felice, di qualche pregio però, di Domenico
Passigninano. La dipinta tela al muro affissa, ci offre G. C. trasportato al sepolcro. È opera
non dispregievole del Sordo Pisano, detto ancora Mone da Pisa. Del famoso disegnatore Santi
di Tito Titi di Borgo S. Sepolcro, è la seguente tavola, ove da maestro figurò il serafico S.
Francesco  nel  ricevere  le  Stimmate.  Discepolo  di  Angiolo  Bronzino  molto  ritrasse  dai
preccetti di questo. La pittura che consideriamo, andò soggetta essa pure al vandalico furore
dei ripulitori, e perciò in qualche parte non corrisponde agli originali tocchi del suo primitivo
Artefice. La tela dell’Altar che segue, è di mano di Alessandro Casolani Senese. Esprime il
miracolo  del  calice  avvelenato  offerto  a  S.  Giovanni  Evangelista.  Bella  espressione,  e
caratteristica nelle  teste  si  vede  in questa tela,  eccettuata  qualche  sproporzione in alcune
figure. Seguitando il giro ci arresteremo alla Cappella di S. Antonio da Padova la cui figura fu
dipinta  da  Ventura  Salimbemi,  e  i  miracoli  del  Santo  attorno  da  Stefano  Maruscelli.
Appartenne detta Cappella alla Famiglia dei Gherardesca. La tavola di quella seguente in cui
vedonsi i SS. Padri legati all’albero fatale, è del ridetto Domenico Passignano. Compianger
dobbiamo (se un qualche frammento nella volta si eccettua) le pitture di Taddeo Gaddi, che
nel 1342 per commissione della illustre famiglia Gambacorti, eseguì nella gran tribuna del
maggior Altare, che tutte per incuria perirono, ricoperte dal bianco di calce, e fra le altre
145 DA MORRONA 1787,  p. 62.
146 I.B. SUPINO 1894.
147  PALIAGA, RENZONI 2005, p. 50.
148 SERRI 1833.
figure il Ritratto di Papa Onorio, e del medesimo Pittore. Come pure perì (eccettuatane una
piccola porzione sulla cima) la grande invetriata tutta di coloriti vetri tessuta, e ordinata dai
medesimi Gambacorti. La Cappella seguente contiene tre bellissimi quadri di valenti pennelli.
Quello dell’Altar  di  mezzo offre il  transito del  P.  S.  Francesco,  ed appartiene ad Ottavio
Vannini rinomato Pittore Fiorentino. Nello sfondo di questa tela si conserva l’immagine del
medesimo Santo colorito da Giunta Pisano. Gli altri quadri laterali, il primo cioè di Matteo
Rosselli,  rappresenta  S.  Francesco  innanzi  alla  Madonna,  l’altro  del  Santo  nel  deserto
appartiene a Francesco Corradi ambedue valenti Artisti Fiorentini. Lasciate le due seguenti
Cappelle, osservisi nell’angolo veniente il Campanile, costruito in forma quadra sull’angolo
retto  di  due  pareti.  Dalle  ricerche  internamente  da  alcuno  fattevi,  sembra  poter  trarre
argomento appartener questo edifizio ai Pisani Niccola o Giovanni. Il  quadro del  picciolo
Alare che segue rappresenta la Discesa dello Spirito Santo sugli Apostoli congregati, è lavoro
di Giuseppe Collignon Fioretino. Ma ciò che ricreerà lo sguardo dell’osservatore sarà la tela
dell’Altare  che  ora  incontriamo  del  celebre  Francesco  Vanni.  Figurò  in  questa
maestrevolmente  il  Patriarca  S.  Francesco  genuflesso  innanzi  alla  Madonna  nell’atto  di
ricevere da Lei le indulgenze d’Assisi. Si noti la bella maniera, la facilità, e gli Angeli che
spirano tutte le grazie del gran Correggio. La nascita di M. V., che si vede in questo Altare, fu
non molto felicemente dipinta per F. Adriano Alliata committente, da Niccolajo Aliot de Ligny
Ambaroy  nel  1624.  Il  quadro  dell’Assunzione  della  Madonna,  vogliono alcuni  che  sia  di
Ventura Salimbeni Francesco da Castello di Bruxelles nel 1510 operò nella tela seguente il S.
Antonio Abate a’ piedi del Crocefisso. Sebbene di forma gigantesca, pure vedesi lavorato con
diligenza, grandiosità e finimento. La nascita del Divin Redentore è l’ultimo e il più pregiato
dipinto che in questo tempio si veda. È opera insigne del conosciuto Lodovico Cardi detto il
Cigoli, a cui per gl’innumerevoli suoi pregi fu dato, come abbiam detto, e confermato il nome
di  Fiorentino  Correggio.  La  brevità  ci  vieta  di  trattenerci  a  rilevar  le  bellezze  che  lo
costituiscono, e passeremo nel primo Chiostro per  vedervi le pitture che eseguì nella stanza
del Capitolo nel 1391 Niccolajo di Pietro, o Petri, Pittor Fiorentino. Questo sebbene siano in
gran parte  perite,  pur non ostante  vi  resta ancor  tanto da considerare  la  perizia di  quel
Maestro in quella età. Gioverà pure avvertire il curioso investigatore, che al piede della porta
che di qui introduce nella Chiesa, fù seppellito il Conte Ugolino della Gherardesca co’ suoi
figli, e nipoti, e che per segno fu posta sopra la tomba una grossa pietra di forma quadra, con
un pezzo di catena inseritavi, ma la mania di tutto distruggere tolse ai posteri così interessante
memoria. 149
   Credo che la descrizione parli da sola, confermando l’ipotesi che gli affreschi esistenti
nella  chiesa  al  tempo  del  nostro  narratore  non  erano  più  visibili,  eccettuate  le  parti
sommitali delle pareti, come è citato il caso della cappella dei Gambacorta affrescata da
Taddeo Gaddi. 
     Narra il Grassi, qualche anno dopo il Serri, della fondazione del convento francescano,
discostandosi molto poco da quanto detto dal Da Morrona; ci troviamo dinnanzi ad una
riproposizione  di  notizie  di  altri,  riorganizzate  al  fine  di  creare  un  percorso  organico,
avendo  a  disposizione  tutte  le  informazioni  che  fino  a  quegli  anni  circolavano  sulla
149 Ivi, pp. 194-200.
chiesa150. Dubito che i nostri ciceroni abbiano tutti visto di persona il luogo in questione.
Dopo aver  ammaestrato  il  visitatore  sulle  varie  tavole  da  osservare  attentamente  nella
navata,  che  non  sto  qui  a  ripetere,  poiché  sono  le  stesse  già  elencate  in  precedenza,
troviamo, però, in quest’erudito, un’informazione nuova. Egli scrive: 
“  Per compiere ora il nostro ragionamento […] dovremmo avvertire che nel 1786 dimessi i
frati  francescani  vi  si  sostituirono  gli  agostiniani,  i  quali  vi  si  mantennero  fino  alla
soppressione del convento accaduta nel 1810: che servì allora la chiesa a diversi usi, come di
spedale  civile  e  militare,  di  acquartieramento  di  truppe  ec.,  ed  anche  per  comodo  delle
coscrizioni avvenute sotto il governo francese: e che finalmente nella nuova riorganizzazione
di alcuni conventi, i francescani vi fecero ritorno; lo che ebbe luogo nel 1817, dopo il restauro
di  tutto  il  locale  effettuato mercè  le  premure  del  P.  maestro  Giuseppe Martellini,  attuale
guardiano di detto convento.” 151
   Il nostro autore continua citando anche il restauro curato dal sig. Giovacchino Rossini,
“deputato al nuovo riadattamento” il quale, ebbe il “bel pensiero” di dissotterrare le lapidi
sepolcrali  del primo chiostro,  che erano state coperte nel 1790 poiché venne rialzato il
pavimento  e  di  disporle  sul  pavimento  della  chiesa,  coprendolo  in  quanto  guasto
“conciliando così l’economia col vantaggio di riporre in luce de’ monumenti interessanti
per l’antiquaria.” 152 
  Altra  informazione  nuova  che  il  Grassi  ci  dona  nelle  sue  pagine  della  Descrizione,
riguarda  il  lavoro  che  Lasinio  pubblicò  nel  1820:  le  tavole  intagliate  e  pubblicate  sui
disegni di Giuseppe Rossi degli affreschi della Sala del Capitolo di S. Bonaventura.153
  Il successivo testo che incontriamo lungo il nostro percorso, impervio e fuorviante in
alcuni casi, è quella edita a Pisa da Nistri154, nella forma di scritto periegetico con accenni
storici sia della città che dei suoi contorni, una formula che conosciamo già dal Grassi.
Questo  altro  autore  pisano  poco  si  dilunga  nella  descrizione  della  chiesa  che  risulta
nuovamente una sintesi  un riassunto di informazioni  già lette  e analizzate.  Ci informa,
150  Troviamo, ad esempio, a pagina 106 del Grassi, una vera copia di quello che aveva detto il
Serri,  per  quanto riguardava la maniera di  dipingere del  Vanni,  accostandola  al  Correggio,
possiamo riscontrare nel  Grassi  le seguenti  parole:  “Riprendendo poi il  giro per la grande
navata, il primo altare che si presenta contiene un’opera stimabile del cav. Francesco Vanni
di Siena, rappresentante s. Francesco genuflesso innanzi alla Madonna nell’atto di ricevere da
Lei le indulgenze d’Assisi. È qui da considerarsi la bella e facile maniera, e le due figure
d’Angeli che spirano tutte le grazie del Correggio.”  Questa era un’affermazione scritta dal
Serri, come si può facilmente riscontrare dalle poche righe scritte sopra; così per molte altre
notizie il Grassi opera alla stessa maniera.
151 Ivi, p. 108.
152  Ibidem.
153  Ivi, p. 109.
154 NISTRI 1852, pp. 219-221.
però, che il convento al tempo in cui egli scrive, era soppresso ed uno dei suoi chiostri era
destinato a cimitero per i Fratelli della Compagnia della Misericordia.155
  Il 26 Maggio del 1858, “dopo la festa di pentecoste, fu chiusa la Chiesa di San Francesco
e venne messo mano al grande restauro, in buona parte effettuato dai Illustrissimi Frati di
quel convento avendo investito col proprio loro denaro, ed avrebbero portato a fine il
gran restauro rimettendo la chiesa nel suo primissimo stato, se non le fosse stato impedito
pel continuo intervento di truppe che con ragione bisognò, tanto la chiesa che il convento
darne il  dovuto uso ricetto.”156 Questa notizia,  e molte  altre  che vedremo in seguito,  è
contenuta  su  un  foglio  manoscritto  non  completamente  leggibile,  dove  si  riportano
informazioni riguardo alla situazione della chiesa. 
  All’anno 1858, è da ascrive un articolo, uscito sull’ “Osservatore” in data 29 Settembre157.
Il giornale in questione, un periodico pisano, era una miscellanea di letteratura,  notizie
storiche e artistiche,  ed anche turistiche.  Leggendolo,  per  cercare l’articolo,  si  possono
scorgere  suggestive  descrizioni  del  territorio  pisano,  ma  anche  di  quelli  limitrofi.158
Purtroppo questo breve saggio non è firmato, ma riporta soltanto una sigla “C.S.”. 
  Per la lunghezza del testo è utile riportarlo in appendice, poiché è interessante leggervi
con  quanta  passione  il  narratore  ci  introduce  all’interno  di  questo  luogo  sacro  e
particolarmente maestoso. Egli sostiene che la magnificenza di San Francesco è data dalle
famiglie pisane che ivi hanno lasciato la loro traccia, con epigrafi, opere d’arte, monumenti
tombali.  Non soltanto ricchi e nobili ma “è prezzo dell’opera richiamare alla memoria
specialmente l’illustre Francesco da Buti, quivi pure sepolto, autore del primo commento
italiano alla Divina Commedia dell’Alighieri, che per la prima volta verrà pubblicato in
Pisa tra breve coi  tipi  dei Fratelli  Nistri.”159 Non soltanto pisani  furono sepolti  a  San
Francesco ma anche “uomini stranieri,  per sapere,  per valore,  e per natali  ignoti  alla
storia. Onde  a  ragione  fu  detto,  la  Chiesa  di  S.  Francesco  servire  non  poco  alla
archeologia e all’epigrafia.” 160
155 Ivi, p. 221. 
156FALDONE 1, FASC. 11048, Appunti intorno alla Chiesa di San Francesco, Ms, timbro di
Oreste Orsolini, SBAAAS. La trascrizione completa si trova in appendice.
157   Della Chiesa di San Francesco, estratto da << L’Osservatore>>, A. I., n. 28. 
158 Il periodico si trova nella Biblioteca Universitaria Pisana. 
159 Della Chiesa… 1858.
  La descrizione del nostro anonimo amatore è molto più articolata, lo stile con il quale
sono scritte queste righe è ridondante e per niente simile a quello, seppur dettagliato, della
guida precedente. Il testo di fatti niente vuol essere altro che un elogio di questo tempio
cristiano  spettacolare  che  aveva  bisogno  di  una  buona  pubblicità  per  sensibilizzare
l’opinione pubblica al restauro che i frati stavano spesando con le loro finanze. 
  Questo fine si può percepire quando, dopo averci informato su quanto fosse grande la
chiesa, il giornalista afferma che : 
“I tempi infelici per le arti tornarono. Poco o nulla rimase della sua originaria integrità; e
tante  cose  di  alto  momento  per  l’archeologia  e  la  storia,  tenute  in  niun  conto,  andaron
perdute. […] i preziosi dipinti a  fresco contaminati della mano dello imbiancatore, a tanto
guasto scampando solamente quelli che esistono ancora nella volta del coro: le finestre della
navata  brutalmente  ridotte;  quelle  della  crociata  e  delle  cappelle,  soppresse,  rialzato  il
pavimento del chiostro, sotterrate,[…] moltissime iscrizioni sepolcrali: scassinato finalmente
l’avello del Conte Ugolino della Gherardesca […] se ne gittarono altrove le spoglie, onde
rimase disperso un monumento tanto importante alla storia.”
  Per calcare la mano, il cronista aggiunge: “Così una generazione distruggeva l’opera di
un’altra generazione e adesso  incombe rivendicare!” 
  L’autore informa che il tempio era chiuso al pubblico per provvedere ai lavori di restauro
e messa in sicurezza del tetto dell’edificio; inoltre, lodando il lavoro dei Padri che hanno
provveduto al pagamento di tali lavori, sostiene che essi abbiano fatto un lavoro di ricerca
approfondito, riportando alla memoria e alla luce, alcuni dei dipinti che da oltre due secoli
erano coperti di calce. Su questa informazione, mi soffermerò in seguito, poiché riguarderà
anche  la  trattazione  più  specifica  della  cappella  Sardi-Campigli  della  sagrestia  di  San
Francesco. 
  Il giornalista è rammaricato del fatto che la somma della quale disponevano i Padri, non
può bastare da sola, o almeno potrebbe essere sufficiente per una prima ristrutturazione del
tetto, “Comunque sia, verrà con ciò riparato alla ingiuria del tempo, non già a quella
della imperizia e della ignoranza!”. Ed ecco che il nostro ammonitore lancia un messaggio
a “chiunque serbi nell’animo amore alla religione, alle arti e al decoro di questa città” per
riportare al suo stato primitivo la chiesa di San Francesco, buttando le basi per la creazione
di una Associazione per il Restauro del tempio. “Che se queste parole avranno la sorte di
incontrare l’altrui accoglienza, e il desiderio per essere manifestato stia per diventare un
fatto compiuto, non lieve conforto ne ritrarranno tutti coloro cui sta a cuore la gloria del
proprio paese.” 
160 Ibidem.
  Ma purtroppo la voce dell’anonimo giornalista, le sue speranze ed i suoi auspici vennero
subito stroncati sul nascere; nel 1860 la chiesa fu nuovamente chiusa161, nel 1868 venne
fatta istanza al Municipio di Pisa, con oltre 600 firme, per riaprire il luogo di culto 162, ma
ancora nel 1870 troviamo che nel mese di settembre “Fu sgombrata la chiesa da tutti gli
attrezzi  di  guerra  di  cui  era  occupata  fino  a  dodici  anni,  venne  di  poi  ingabbiata
immediatamente da enormi masse di fieno per servizio dell’esercito.”163 
  Questa  notizia,  tratta  dal  foglio manoscritto  sopra  citato,  è  corroborata  da  una fonte
giornalistica,  ripresa  testualmente  dal  compilatore  di  questa  raccolta:  la  città  di  Pisa,
nell’ottobre del 1870, chiede esplicitamente che il fieno venga tolto dalla chiesa, ricevendo
la promessa, da parte delle autorità pisane, di innalzare una caserma, dove possa trovare
degno rifugio tutto il necessario per l’armamento dell’esercito. 
  Ma,  purtroppo,  anche  se  la  vana  promessa  comunale  aveva  funto  da  calmante  alla
popolazione, essa non venne minimamente mantenuta anzi, il fieno invece che essere tolto,
veniva incrementato, tant’è che l’opinione pubblica temeva un incendio. 
  I cittadini dunque, indirizzarono un ‘istanza al Prefetto di Pisa, che nel dicembre del 1870
ordinò che  la  chiesa  fosse  sgombrata,  ma  dopo poco divenne nuovamente  deposito  di
selleria. Nel giugno del 1871 i pisani si rivolsero al deputato Cav. Lawely, il quale fece
sgombrare  la  chiesa  il  4  ottobre  del  1871  per  poi  inviarvi  il  Ministro  della  Pubblica
Istruzione  il quale dichiarò il luogo Chiesa Monumentale secondo la legge 33 del 7 luglio
1866.  Purtroppo  l’anno  seguente  la  chiesa  venne  nuovamente  occupata  da  carri
d’artiglieria, destinazione che troviamo ancora nel 1889.164
  Come  riprova  dell’occupazione  ignobile  della  chiesa,  possiamo  leggere  un  estratto
dall’«Archivio  Storico  dell’Arte»  del  1888,  dove  Giulio  Carotti  scrive  quanto  fosse
interessato  a  visitare  la  chiesa  di  San  Francesco,  in  quanto  tempio  insigne  e  scrigno
prezioso di tesori  medievali,  ma arrivato sulla piazza antistante,  aveva trovato il  luogo
serrato. Il suo amore per l’arte e il suo interesse lo spinse a cercare di farsi aprire quel
tempio cristiano che ospita opere fondamentali per la sua curiosità e formazione; troviamo
così scritto:
161 PALIAGA, RENZONI, 2005, p. 50.
162  Fasc. 11048, SBAAAS.
163 Ibidem.
164  PALIAGA, RENZONI, 2005, p. 50.
“[…] interrogo e sento che è in consegna dell’autorità militare e che quindi è questa che ne
tiene le chiavi. Al giorno successivo vado in cerca dei quartieri militari e, da una caserma
all’altra mi mandano a quella d’artiglieria a Porta a Mare, ove parlamento successivamente
con parecchi ufficiali; finalmente un capitano molto cortese si lascia persuadere e mi promette
di  chiedere  al  colonnello  un’autorizzazione  per  una visita  alla  chiesa.  […]  se  sarà  vero,
all’indomani  alle  sette  verrò  a  capo  delle  mie  insistenze.  E  difatti  all’ora  stabilita  non
tardarono a comparire un sergente ed un caporale colla  celebre  chiave;  si  stentò a farla
girare nella toppa, poi a sua volta la pesante porta dondolò e stridendo si spalancò. Ma,
grazie,  la  chiesa  vastissima era  tutta  occupata  dai  carriaggi.  Mi  toccò  risovvenirmi  delle
lezioni di ginnastica del buon tempo e incominciai a scavalcare i carriaggi l’un dopo l’altro,
non senza difficoltà, tantopiù che tenevo in una mano un binoccolo, nell’altra un volume di
storia dell’arte ed un piccolo album.” 165
  Il turista continua, descrivendo ogni singola cosa che nota, attraverso quei grandi carri e
armamenti che occupano la chiesa, con suo sommo dispiacere. 
“[…]  sotto  l’intonaco  cadente  e,  tra  gli  spazi  delle  colonne  di  altari  malauguratamente
appiccicati nel XVII e XVIII secolo, mi apparvero frammenti di affreschi del 1300, che sarebbe
bene scoprire del tutto e studiare pazientemente; a me toccò invece proseguir la scalata e,
quando Dio volle, giunsi a giusta prospettiva visuale del coro o spazio dell’altar maggiore e
potei attentamente ammirare gli stupendi affreschi dipinti da Taddeo Gaddi nella spaziosa
volta a crociera, illuminata splendidamente dall’ampio finestrone della parete di fondo. Questi
affreschi sono ancora meravigliosamente conservati; pel numero delle figure intere di santi e
angeli, per le graziose mezze figure delle virtù o doti religiose dell’ordine francescano, per le
eleganti  fascie  di  ornamentazione  con  bellissime  testoline  distribuite  in  medaglioni,
costituiscono ad un tempo una stupenda pagina dell’arte ed una delle opere in cui meglio e più
completamente si possa studiare ed apprezzare il valentissimo Taddeo Gaddi. Perché dunque
non s’hanno da studiare  con  agevolezza?  Altre  traccie  di  affreschi  conservan le  cappelle
laterali, ed altre grandiose e conservatissime opere son nelle sale dell’adiacente chiostro, ora
in consegna al Demanio e chiuso esso pure.” 166
  Il nostro autore, arrivato a questo punto del suo percorso e delle sue riflessioni, si pone un
interrogativo,  che  sembra  quello  che  affligge  all’epoca  i  pisani,  che  vedono  uno  dei
monumenti più importanti della città abbandonato per l’incuria dell’uomo e la noncuranza
delle autorità civili e ecclesiastiche: 
“Se  domani  in  un  qualche  cantuccio  si  scopre  la  traccia   d’un  affresco  o  i  ruderi  d’un
monumento, si fanno spendere al Governo quattrini e quattrini per le opere di restituzione e
conservazione,  e  intanto  non  avvertiamo  e  non  insistiamo  perché  sian  lasciati  liberi  ed
accessibili  i  monumenti  più  importanti.  Potrà  ogni  studioso  disporre  di  tanto  tempo  e
cocciutaggine per riuscire a penetrare nel San Francesco di Pisa? Potrà sempre il colonnello
di  quel  tal  reggimento,  ancorchè  gentilissimo,  mandar due soldati  a perdere  un’ora dalla
parte opposta di Pisa?” 167
  Il problema della custodia e della cura di San Francesco toccava non soltanto i cittadini,
ma anche coloro che si recavano in città, per svariati motivi, e seguivano le guide che li
indirizzavano lungo percorsi creati ad hoc per far conoscere il più possibile le bellezze che
la vecchia potenza marinara poteva offrire. 
165  CAROTTI 1888,  pp. 87-88.
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  Ci si può chiedere come mai la chiesa sia stata preferita per crearne un magazzino, un
ospedale, caserma e stallaggio: 
  “in  tal  scelta  possono  aver  influito  vari  elementi  quali,  ad  esempio,  le  grandi  misure
dell’interno, la presenza di due chiostri intercomunicanti annessi con relativi porticati (per il
riparo delle  salmerie,  ricovero  bestie  da soma etc.),  che  venivano a sbucare nella  Via S.
Lorenzo con la quale, allora, si chiudeva la città dal lato di levante. Qui, infatti, sull’arco di
un  portone,  si  nota  ancora  un’insegna  sbiadita,  dove  si  può  leggere  Caserma  di  San
Francesco. Evidentemente da qui potevano entrare ed uscire i mezzi ippotrainati e la truppa
stessa, inquadrata ed armata, forse, così, dando meno nell’occhio.” 168
  Arriviamo, così, all’ultimo decennio del XIX secolo, durante il quale la Chiesa di San
Francesco divenne parte del Museo Civico. Di come quest’ultimo sia stato istituito  illustra
il percorso I. B. Supino nel suo Catalogo 169, precisamente nell’introduzione ad esso ove,
nell’elogiare la qualità delle opere che vi si trovano e le traversie che esse avevano dovuto
subire, ci narra come fu difficile e complessa la scelta di questo luogo come idoneo per
accogliere i capolavori del territorio cittadino. 
“L’idea di trasportare la residenza della Galleria nell’ex-convento di S. Francesco, già ridotto
a caserma, parve a noi la più adatta, la più pratica, e la meno dispendiosa e difficoltosa ad
effettuarsi. E poi veramente qual luogo migliore? Qui infatti la Chiesa, monumentale edificio
di somma importanza per la storia e per l’arte, qui le pitture di Gaddi, Taddeo Bartoli e del
Gerini, un Museo già di per se stesso, che si sarebbe arricchito e fatto compiuto con la nuova
raccolta di variate opere, quali poteva vantare la Pinacoteca Comunale. E fu questo progetto
che  il  comm.  Del  Moro  non solo  approvò,  ma  con  l’esperienza  sua,  rese  pratico;  e  per
l’autorità del nome che lo raccomandava e la bontà dell’idea, favorevolmente accolto dalla
Rappresentanza Cittadina, ottenne unanimità di suffragio, appagando così l’antico desiderio
dei concittadini.”
  È la  seconda volta  che  vediamo citato  Taddeo di  Bartolo  all’interno di  questo
excursus sulla chiesa di San Francesco, non a caso il Supino ci informa anche che le
pitture nella cappella della sacrestia vennero riscoperte nel 1852, notizia che avrò
modo di trattare più avanti. 
  Di notevole interesse è la lista delle opere che furono trasportate in Francia durante
l’occupazione napoleonica, non solo provenienti dal convento di San Francesco, ma
anche dalle altre realtà ecclesiastiche pisane. Le opere in questione sono:
I. CIMABUE:  la  Vergine  col  Figlio  e  varj  Angeli.  Dal  Convento  di  San
Francesco
II. GIOTTO: S. Francesco che riceve le stimmate col Redentore e varj Angeli.
Nel gradino, diviso in tre scompartimenti, altrettanti fatti dalla vita del Santo.
Nella cornice leggevasi il nome del pittore in caratteri d’oro: OPUS IOCTI.
Dal convento di S. Francesco. 
168 V. LUPO BERGHINI 2002, pp. 5-6.
169 I. B. SUPINO 1894.
III. BENOZZO GOZZOLI: il Trionfo di San Tommaso d’Aquino. Stava ad uno
dei pilastri della cupola nella Primaziale di Pisa.
IV. MACCHIAVELLI  ZENOBIO:  La  Vergine  incoronata  con  molte  figure
d’Angeli e d’Apostoli. Dal Convento di S. Croce in Fossa Banda.
V. ANDREA DEL CASTAGNO: S.  Benedetto.  Figura in  piedi.  Dall’Uffizio
dell’Opera del Duomo. 
VI. NICCOLA O GIOVANNI PISANO: La Vergine col Figlio. Bassorilievo in
marmo. Dal Monastero di S. Marta.
VII. ANDREA ORCAGNA: La Morte di S: Bernardino. Dall’Uffizio dell’Opera
del Duomo. 
VIII. TURINO VANNI: La vergine col Figlio tra una Gloria di Angeli.
Dal convento di S. Silvestro.
IX. TADDEO BARTOLI: Trittico avente nel centro, la Vergine con figlio, ai
lati,  due  Santi.  Il  nome  del  pittore  si  leggeva  nella  base  del  quadro.  Dal
monastero di S. Paolo all’Orto. 
X. BAZZI  GIOV.  ANTONIO  DETTO  SODOMA:  Il  Sacrifizio  di  Abramo.
Dalla tribuna del Duomo di Pisa. 170
  Il catalogatore informa che, secondo la sua fonte, cioè il Grassi, queste opere rimasero in
Francia “Non essendo stato restituito nella pace del 1814 che il solo quadro del Bazzi.”171 
  Supino,  prima  di  inoltrarsi  nella  sua  opera  di  catalogazione  delle  opere  che  sono
conservate nel Museo Civico delinea la storia della chiesa, così come l’abbiamo letta tante
volte in queste pagine, aggiungendo soltanto un dato: che il coro, il quale anticamente era
nel  mezzo alla  chiesa,  venne distrutto  nel  1575;  egli  non si  dilunga molto  sulla  storia
dell’edificio,  in  quanto oggetto  della  sua opera è la  descrizione,  stanza per stanza,  dei
manufatti  ospitati  all’interno del percorso museale,  sia i  reperti  sopravvissuti  dai tempi
antichi, che già occupavano il tempio, che le opere ivi trasportate. 
 Nel 1898, sotto la presidenza dell’Arcivescovo Capponi un Comitato cittadino favorì un
ulteriore restauro della chiesa ed il  17 novembre del  1901 il  monastero fu restituito  ai
Francescani e riaperto al culto il tempio.172 
  Il Comitato che si era formato sembrava proprio quello auspicato dal giornalista C. S.
nell’articolo analizzato sopra, cioè un’Associazione come quella istituita a Firenze per la
Chiesa di Santa Maria del Fiore. 
170 Ivi, p. X.
171 Ibidem.
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  Il  1  di  Marzo del  1910,  il  segretario  del  Comitato,  il  Dott.  V.  Casaretti,  rilascia  un
documento  ufficiale  dove viene  descritto  tutto  ciò  che  è  stato  fatto  all’interno  di  San
Francesco. Possiamo ivi leggere:
“  La Chiesa Monumentale di  S.  Francesco in Pisa, dovuta al  genio immortale di  Niccola
Pisano, ricca di tante preziose opere d’arte e per tanti ricordi storici cara al cuore dei Pisani,
dopo essere stata per oltre 40 anni abbandonata e ridotta a magazzino di Artiglierie venne
finalmente, per opera di un Comitato cittadino presieduto dall’Arcivescovo di Pisa, riaperta al
culto il giorno 17 Novembre 1901. Fu questo un grande avvenimento religioso ed artistico col
quale i Cattolici Pisani amanti della loro città e delle sue gloriose tradizioni salutarono l’alba
del nuovo secolo. 
  Ingenti  e costosi furono i  restauri  eseguiti a cura del Comitato.  Venne infatti  in totalità
restaurata dapprima la grande tettoia della crociata e della navata maggiore minacciante
rovina, e sostituiti da nuovi travi e cavalletti a quello ammarciti; si ricostituì tutto il vasto
pavimento; fu fatto tutto l’intonaco e la pittura a bozze delle pareti interne; si restaurarono
tutti gli altari in pietra della navata e restaurati e ricollocati i quadri antichi, alcuni dei quali
dovuti a celebri autori; fu ripristinato l’altare maggiore riportandovi dal Camposanto, dove
era depositato, il prezioso postergale di Tommaso Pisano; furono restaurati gli affreschi del
coro, dovuti a Taddeo Bartoli, e quelli di alcune Cappelle e della Sagrestia dovuti a Taddeo
Gaddi,  Taddeo  Bartoli  e  a  Spinello  Aretino;  si  restaurò  la  grande  Sagrestia,  e  tutto  il
colonnato  del  Chiostro;  si  è  ricostruito  il  convento  ad  uso  di  abitazione  dei  Minori
Conventuali, per antica tradizione custodi e officianti della Chiesa; si sono restaurate a cura
di  Famiglie  patrone  e  con  sottoscrizioni  di  benefattori  quattro  Cappelle  della  Crociata,
ripristinandole nel loro stile trecentistico; si è arricchita la Chiesa di un pregevole Organo
liturgico, opera del Cav. Filippo Tronci di Pistoia, e di un’impianto d’illuminazione elettrica
per la sicurezza del vasto Tempio; si è costruito il castello campanario in ferro allo scopo di
assicurare la solidità del meraviglioso Campanile di Niccola Pisano. 
  Per tali ingenti restauri si è spesa la complessiva somma di L. 61504,11 raccolta per la
massima parte con le oblazioni di pie persone e pubbliche sottoscrizioni. Ma altri restauri
sono  ancora  da  farsi  perché  l’insigne  tempio  possa  essere  ripristinato  nel  severo  stile
trecentistico, quale lo ideò il genio immortale di Niccola Pisano, e cioè: il restauro delle due
rimanenti Cappelle della crociata, per le quali occorre una spesa di circa L. 8000, e della
Cappella della navata detta del SS. Sacramento, che importa una spesa di circa L. 2000; e il
restauro di due finestroni della crociata e degli otto finestroni della navata, che richiede una
spesa  di  circa  L.  10,000;  e  infine  la  ricostruzione  indispensabile  del  grande  finestrone
istoriato a colori dell’abside, per il quale occorre una spesa preventivata in L. 5000. Quindi
una spesa  complessiva  di  circa  L.  25,000 ,  con  la  quale  si  completerà  il  ripristinamento
artistico del nostro celebre Tempio Francescano, nel quale il Dottore Serafico S. Bonaventura
istituì per la prima volta il culto della Immacolata Concezione e il suono dell’Ave Maria.
  Per provvedere a tali restauri il Comitato ricorre alla generosità di quanti uomini di fede
sentono  il  culto  della  Religione,  dell’Arte  e  della  Patria,  perché  vogliano  con  le  Loro
oblazioni,  contribuire  al  restauro  di  una  Chiesa,  che  è  gloria  non  soltanto  di  Pisa  ma
dell’Italia. 173
  Diverse sono le considerazioni da fare sopra questo documento: intanto che gli affreschi
del coro non sono da ascrivere a Taddeo di Bartolo; di fatti nessuna delle guide parla di
questi come opera del senese ma bensì come opera di Taddeo Gaddi. Sicuramente è un
documento importante per la ricostruzione dei restauri fatti alla chiesa, in quanto vengono
citati  tutti  i  miglioramenti  condotti  dal  Comitato;  ancora  viene  chiama  in  causa  la
173 Tratto  da  un  documento  contenuto  nel  fascicolo  per  i  restauri  della  Chiesa  di  San
Francesco, nell’Archivio Arcivescovile di Pisa. 
popolazione  per  poter  raccogliere  i  fondi  necessari  al  compimento  del  restauro.  Molto
ancora c’era da fare per riportare il tempio all’originario splendore. 
  II.5: Il Novencento.
  Nel 1909 compare un trafiletto sul periodico «Notizie d’Arte»,  al  suo primo anno di
uscita, recante la firma di Raffaello Giolli.  Egli informa in quale condizione versano le
lapidi che giacciono sul pavimento, scrivendo: 
  “Nella chiesa di San Francesco, esistono alcune lapidi tombali che han bisogno d’una buona
cura. Perché a riempire i vani quadrati di alcune di esse si son posti dei frammenti d’altare
lapidi che avrebbero dovuto starsene riuniti fra loro. Se voi osservate, quattro pezzi in quattro
lapidi fan parte d’un solo marmo: e riuniti ci daranno un altro di quegli eleganti stemmi con
snelli  fili  di  allungati  rombi,  che furono dei  Bonconti.  Così  altri  due marmi si  potrebbero
riunire a formare un altro stemma, a tre doppie fasce parallele e orizzontali: così, forse, anche
per altri. Né- ora che si stanno spendendo tanti denari ne’ restauri di questa chiesa- le poche
decine di lire necessarie a questo lavoro possono essere d’ostacolo. 
  Anche nel Chiostro vi sono delle lapidi che s’interrano per una parte più o meno grande,
quasi sempre con un poco dello stemma,-anche l’interessante marmo del nostro commentatore
dantesco, Francesco da Buti.- si vorranno liberare?” 174
  Come abbiamo già avuto modo di vedere, le lapidi che erano nel chiostro furono interrate,
o comunque danneggiate al tempo in cui la chiesa era deposito militare. Quando essa fu
sgomberata  si  decise di dissotterrare  alcune lastre  marmoree  per  porle  all’interno della
chiesa per riparare il pavimento guasto, e forse durante questo intervento alcune di esse
vennero frantumate e divise per poterle utilizzare a mo’ di mattonella. Probabilmente, con
il riadattamento della chiesa a deposito di carri all’interno della navata, il peso di essi ha
definitivamente rovinato le lastre tombali, ivi conservate.
  Continuando sulla scia dei ciceroni, utile per delineare il profilo della Chiesa nei secoli,
arriviamo al 1913, anno di pubblicazione della Guida di Pisa  di  Augusto Bellini-Pietri 175,
edita  nuovamente  nel  1922  e  nel  1932.  Nell’introduzione  alla  sua  prima  edizione,  lo
scrittore sostiene che 
“Pisa mancava oggi di una Guida. La prima conosciuta, quella del cav. Pandolfo Titi (1751),
non ha più naturalmente, che un valore storico e di curiosità. Ebbero poi giusto pregio al loro
tempo i compendî del Da Morrona; e più tardi, la ben nota Descrizione del Grassi; buona fu
anche la piccola Guida che pubblicò il Nistri a metà dell’800; tutte però molto rare a trovarsi,
e oramai sorpassate da tante mutazioni di cose e tanto progresso di ricerche e di studî, che le
rendono praticamente inutili.  Le altre stampate in seguito, sono più o meno abili riassunti
dell’opera del Grassi, che senza correggerne i difetti, ve ne aggiungono non pochi di proprî.
[…] Ora se  Pisa manca di  movimento  e vita  di  grande città,  essa ha bensì  tanto illustri
memorie e tanto glorioso patrimonio d’arte, da suscitare ammirazione, da meritare studio. Ed
174  GIOLLI 1909, p. 14.
175  BELLINI- PIETRI 1913. 
è falsissimo preconcetto di molti  touristes   che si possa visitarla in un’ora, fra un treno e
l’altro, e che tutta quanta sia conosciuta, quando è conosciuto il Duomo. Una Guida nuova
non può dunque parere inopportuna.” 176
  Ecco che nel suo “schiarimento” come egli  stesso intitola  questa breve introduzione,
Bellini-Pietri  coglie  i  punti  fondamentali  sui  quali  è  necessario  lavorare  e  apportare
migliorie e ripensamenti, con considerazione che risultano oggi più attuali più che mai. 
  L’autore ci dona cenni sommari della storia dell’edificio, non dissimili da quelli già letti
precedentemente; ci informa che il Campanile e la fabbrica vennero attribuiti a Giovanni o
Nicola Pisano, senza però nessuna documentazione a riguardo177. All’epoca in cui scrive il
Bellini-Pietri, il grande restauro cominciato nel 1899, del quale abbiamo letto il documento
datato 1910, con il quale venivano elencate le opere che erano state portate a compimento,
non era ancora terminato178. Per quanto riguarda l’interno, la descrizione proposta è molto
più articolata di tutte le altre guide che abbiamo considerato nella nostra trattazione poiché
lo  scrittore  tenta  di  donare  un  quadro  scientificamente  più  corretto,  ma  pur  sempre
compendiario in quanto il testo è comunque una guida alla quale doveva far riferimento il
viaggiatore.179
  Molte  delle  cappelle  non si  trovano qui  descritte,  poiché ancora  in  restauro.  Utili  le
indicazioni  bibliografiche che nei  tempi antecedenti  non venivano donate,  anche se ivi
sono ristrette al solo capitolo di San Bonaventura, dove si trovavano le pitture di Niccolò di
Pietro Gerini, che furono riprodotte da Lasinio e pubblicate nel 1820 180. 
  Per quanto riguarda il Museo Civico, istituito come abbiamo visto nel 1893, veniamo a
conoscenza che non tutto il complesso ne faceva parte, ma che esso trovava sede nei locali
un tempo adibiti a Convento.181
  Nulla di più credo che sia utile raccontare per la  Guida del 1913 del Bellini,  e nelle
pubblicazioni successive poco si discosta la descrizione fatta originariamente; possiamo
176 Ivi, pp. III-IV.
177 Ivi, p. 215.
178 Ivi, p. 216.
179  A questo proposito trovo che sia curioso, rispetto alle altre guide citate, che il Bellini
Pietri, dopo la sua introduzione, indica al visitatore dove si possono trovare alberghi, ristoranti,
birrerie, chirurgi, cinematografi ed addirittura dentisti in città, nonché molti altri servizi che
non mi dilungo nell’elencare. 
180  Ivi, p. 222.
181  Ivi, pp. 222-228. 
dire  che  esse  sono più  compendiarie  della  precedente  e  anche a  livello  materiale,  più
agevoli da leggersi mentre il visitatore si guarda intorno alla ricerca delle opere elencate.
Altra considerazione da fare sopra queste nuove edizioni del Bellini- Pietri è che nel 1932,
quando esce la terza edizione della Guida, troviamo il tempio ancora in restauro: “tutto
l’edificio è nuovamente in corso di restauro per opera di un comitato cittadino, il quale
accingendosi  alla  lodevolissima  impresa  che  ha  avuto  il  consenso  e  l’aiuto  della
cittadinanza intera, restituirà al Tempio vetusto l’originale bellezza.” 182
  Il comitato citato da Bellini-Pietri attua un piano di intervento tra il 1925 e il 1932, ed è
presieduto  da Carlo Fedeli,  su progetto di  Giulio  Luperini  e  Giulio  Buoncristiani.183 Il
tempio viene così alleggerito da tutti quegli apparati barocchi che nei secoli avevano fatto
perdere l’originaria struttura gotica, enfatizzata con i restauri del XX secolo.184
  Le vetrate sono opera del Mossmeyer e risalgono al 1926 anno nel quale parte il secondo
intervento per riportare la chiesa all’originario splendore, cercando di ricreare l’ambiente
medievale che era andato perduto nel corso dei secoli, sulla scia del revival gotico che già
dal  XIX secolo  prese  piede  in  molte  regioni  europee.185 In  realtà  i  lavori  alle  vetrate
cominciarono  tra  il  1902 ed il  1904,  anni  nei  quali  la  ditta  Quentin,  con la  firma del
Mossmeyer, realizzò il progetto per le cappelle del transetto destro e per la cappella della
Seta.186
   Successive, quindi da ascriversi tra il 1926 e il 1927, furono le vetrate delle cinque bifore
del transetto, due bifore della navata e la ricostruzione della vetrata dell’abside sopra l’altar
maggiore, distrutta durante l’occupazione francese.187
  Della vetrata originale absidale commissionata dalla famiglia Gambacorta nel 1341, erano
rimasti alcuni frammenti e solo tre tondi integri.188
182 BELLINI-PIETRI 1932, p. 197.
183  PALIAGA, RENZONI 2005, p. 50.
184 ASBC 2000, p. 12.
185 Ivi, p. 41.
186 Ibidem. La  corrispondenza  tra  la  ditta  artefice  di  tale  intervento  e  il  Comitato  è
consultabile nell’Archivio Arcivescovile di Pisa.
187  Ibidem.
188 V. LUPO BERGHINI 2002,  p. 42.
  La  chiesa,  in  questa  prima  metà  del  XX secolo,  svolgeva  quindi  la  propria  attività
religiosa  per  la  comunità  del  quartiere  di  San  Francesco  ma  i  problemi  del  tempio
francescano non erano ancora giunti al termine. Durante la Seconda Guerra Mondiale, “I
tremendi spostamenti d’aria generati dallo scoppio delle mine, che i tedeschi, al momento
della loro ritirata, fecero esplodere per  distruggere il retrostante stabilimento industriale
Marzotto”189.
  Le vetrate  ricostruite  nel restauro novecentesco vengono lesionate notevolmente,  e si
deve, ancora correre ai ripari per cercare di porre rimedio agli ingenti danni, che ancora
una volta, sono frutto di un evento bellico. 
  Nel 1949, le opere del Museo Civico di Pisa, le quali, come abbiamo visto in precedenza,
erano ubicate nella parte dell’ex convento francescano, vengono trasferite nel’ex convento
di  San  Matteo  in  Soarta,  in  quanto  ivi,  per  gli  spazi  molto  grandi,  potevano  trovare
sistemazione adeguata le grandi opere di pittura, scultura, oreficeria e arti suntuarie del
territorio pisano. 190
  Alla fine degli anni ’50 del secolo scorso, si mette mano, ancora una volta, a interventi
volti al risanamento dei danni strutturali, provocati anche dalla Seconda Guerra Mondiale,
della Chiesa di San Francesco. È del 26 Gennaio 1957 una lettera del Comune di Pisa al
Padre Superiore dei “Monaci Francescani Conventuali della Chiesa di San Francesco ai
Ferri”, nella quale il Sindaco comunica che la Soprintendenza dei Beni Culturali  della
Città di Pisa non può far fronte alla somma richiesta di lire 50.000.000  per i lavori più
urgenti all’interno del tempio.191
  Una storia che sembra ripetersi, quella dei continui restauri a San Francesco, e mai finire.
Dopo questi  scambi epistolari  dell’anno 1957, troviamo in soprintendenza altre perizie,
preventivi, lettere urgenti per riportare in sicurezza il tetto, il campanile, zone della navata
e cappelle. 
  I problemi non sembrano mai avere fine in questo tempio cristiano; anche oggi, nel 2015,
durante la celebrazione delle  Stimmate,  una parte  del tetto  su di una cappella  affianco
189  Ivi, p. 5. 
190 F. REDI 2000, p. 175.
191 Archivio Restauri, Soprintendenza per i Beni Artistici, Pisa, Faldone 3, Fasc. 10852.
all’altar maggiore, quella che in origine ospitava il monumento sepolcrale della famiglia
dei Conti di Donoratico, è caduta. 
  Nell’aprile del 2016 la chiesa è stata chiusa per ordine della Soprintendenza poiché è stata
dichiarata inagibile.
  Invano sono passati  alla memoria i moniti  e le preoccupazioni dei letterati  dei secoli
scorsi, i quali, con eterna speranza, volevano che la chiesa tornasse agli antichi splendori,
volendo perpetuare la memoria degli avi che qui hanno lasciato le loro spoglie in cerca
dell’eterna pace.  
CAPITOLO III: LA SACRESTIA E LA CAPPELLA SARDI CAMPIGLI
NELLA CHIESA DI SAN FRANCESCO.
III.1 La sacrestia oggi.
  Durante la ricostruzione delle vicende storiche legate a San Francesco, poco ci siamo
soffermati su quello che dovrebbe essere il centro focale della ricerca: la cappella Sardi-
Campigli nella sacrestia di suddetta chiesa
  Provenendo da via omonima, superata la piazza della chiesa e arrivati all’incrocio con
Largo Bruno Pontecorvo, possiamo volgere lo sguardo alla nostra sinistra ed ecco che, fatti
pochi  passi,  ci  troviamo  sul  retro  della  fabbrica  gotica.  L’immensità  dell’edificio  e  le
aperture che indicano le grandi vetrate, ci donano un senso di maestosa eleganza.
  Cercando di cogliere le particolarità dell’apparato murario, troviamo che la chiesa versa
in uno stato di semi abbandono: erba alta, transenne intorno all’edificio, tutto  riporta alla
mente le richieste dei letterati di due secoli fa, che si domandavano come fosse possibile
tutta quella incuria; ancor’oggi, purtroppo, questa incuria dovuta alla mancanza di interesse
e di denaro pubblico è del tutto tangibile.
  Tornando al nostro tour che si sta svolgendo sul retro della chiesa, si può individuare
immediatamente  il  corpo della  sacrestia;  esso è  quadrangolare,  staccato  dal  resto della
fabbrica  e  per  questo  ben  riconoscibile;  subito  notiamo  delle  anomalie  nell’apparato
murario:  due  aperture,  una  su  una  parete  e  una  sull’altra,  tamponate  con  mattoni  che
nascondono quelle che dovevano essere presumibilmente una porta ed una finestra. (FIG.1
e FIG 2.)
  Incuriositi, decidiamo di entrare all’interno della chiesa, per capirne meglio la struttura
odierna: ritornati sulla grande piazza antistante accediamo nel grande edificio e muoviamo
i nostri passi nella grande navata centrale.
  Ci dirigiamo verso la Cappella Maggiore e, arrivati davanti all’altare, dobbiamo voltare la
nostra  persona  verso  il  transetto  sinistro  dove  si  trova  una  porta  e,  varcata  questa,  ci
troveremo in un corridoio buio, che conduce al chiostro e al convento; sulla nostra destra,
prima di incontrare i luoghi di vita dei frati, vediamo una stanza luminosa, chiusa da una
porta a vetri: ecco la sacrestia della chiesa. 
  Qui sono conservate le sinopie degli affreschi che si trovavano nella Sala del Capitolo di
San Bonaventura, dipinti da Niccolò di Pietro Gerini e, nella cappella che si apre con in
grande arco, sono conservati gli affreschi di Taddeo di Bartolo con le Storie della Vergine.
Notiamo subito quanto essi siano deperiti, e come le due aperture tamponate che si vedono
dall’esterno  siano  andate,  ahimè,  a  rovinare  profondamente  queste  opere  d’arte  così
preziose. 
  Prima  di  analizzare  in  dettaglio  l’oggetto  focale  del  nostro  studio,  è  fondamentale
rintracciare la storia e l’evoluzione dell’ambiente attraverso i secoli, cercando di delinearne
il profilo con la stessa metodologia adottata nella parte precedente. 
  Per  quanto riguarda  la  storia  dell’evoluzione  architettonica  della  chiesa,  non intendo
soffermarmi oltre; la sacrestia, probabilmente, è stata edificata contemporaneamente alla
chiesa ed il luogo doveva essere adibito a tal uso fino dalle suo origini. 
  Le fonti alle quali far riferimento, sono opere letterarie, guide per il turismo d’élite- le
stesse che abbiamo precedentemente utilizzato- testi capitali della storiografia artistica. 
III.2  il Vasari.
  La prima testimonianza letteraria sulla quale dobbiamo soffermarci, è l’opera capitale di
Giorgio Vasari, la quale riporta le vite degli artisti da Cimabue fino alla metà del XVI
secolo192; tra di essi non poteva non esserci Taddeo di Bartolo, grande ingegno senese193. 
  Appena apriamo le  pagine  dell’edizione  critica  curata  da  Paola  Barocchi  e  Rosanna
Bettarini194,  notiamo  come  le  due  edizioni  delle  Vite,  trattano  in  modo  profondamente
diverso il pittore; nella prima edizione, quella stampata da Torrentino nel 1550, la vita di
Taddeo di Bartolo è narrata in poche righe nelle quali l’aretino dona informazioni basilari e
nomina pochissime opere.
  Riguardo a queste ultime, l’erudito di Arezzo ci informa che grande onore e fama vennero
attribuiti  all’artista  per  una  commissione  in  particolare,  ovvero  la  decorazione  della
cappella di Palazzo Pubblico a Siena. 
192 VASARI 1550-1568, Ed. Consultata 1966-87.
193 Ivi, p. 310.
194 Le  studiose mettono a confronto  le  due  edizioni  delle  Vite  ,  quella  Giuntina e quella
Torrentiniana. 
  Come si può notare dalla trascrizione data nel primo capitolo Vasari non dà notizia di
nessuna  commissione  pisana,  giacchè  da  queste  righe  sembrerebbe  che  Taddeo  abbia
lavorato  solo  a  Siena,  terra  natale  nella  quale  ottenne  incarichi  prestigiosi  che  gli
conferirono la fama di miglior pittore della città.
  Nella seconda edizione dell’opera vasariana, datata 1568 e stampata da Giunti, troviamo
invece una trattazione molto più lunga e particolareggiata  della vita  del senese: Vasari
continua a ripetere di quanto fosse grande la fama attribuitagli dopo che egli dipinse la
cappella di Palazzo Pubblico, un luogo così importante: “Meritano quegli artefici che per
guadagnarsi nome si mettono a molte fatiche nella pittura, che l’opere loro siano poste
non  in  luogo  oscuro  e  disonorato,  onde  siano,  da  chi  non  intende  più  là  che  tanto,
biasimate, ma in parte che per la nobiltà del luogo, per i lumi e per l’aria possano essere
rettamente da ognuno vedute e considerate: come è stata e è ancora l’opera publica della
capella che Taddeo pittor sanese fece nel Palazzo di Siena alla Signoria.”. 195
  Questa è, sicuramente, una delle commissioni più importante in quanto si tratta di un
lavoro  pubblico,  che  si  trova  nel  cuore  politico  di  una  città  come  Siena;  di  notevole
interesse è il soggetto ivi dipinto, ovvero le Storie della Vergine. Queste sono le medesime
che possiamo osservare nella sacrestia di San Francesco a Pisa, e che verranno analizzate
in seguito, attraverso un confronto diretto tra le due decorazioni.
  Vasari continua la sua lode verso il maestro senese, elogiandone le qualità pittoriche;
pone l’accento sul fatto che egli abbia molto viaggiato non solo in Toscana, ma anche a
Padova e a Genova. Su questi viaggi si è lungamente discusso precedentemente e credo
che qui sia il caso di marcare una cosa: come abbiamo visto, il viaggio a Padova non è
provato  da   documenti,  e  si  potrebbe  ipotizzare  questo  tirocinio  artistico  alla  corte  di
Francesco da Carrara soltanto confrontando i  lavori  giovanili  del senese con quelli  del
grande pittore Altichiero, attivo in città quasi contemporaneamente a Taddeo, in quanto
non sono sopravvissuti i lavori di quest’ultimo nei luoghi indicati da Vasari.
  I  viaggi  a  Genova,  invece,   sono documentati  e  hanno lasciato  anche testimonianze
pittoriche  del  passaggio  di  Taddeo  di  Bartolo,  come  già  ho  avuto  modo  di  narrare
precedentemente. 
  Ecco che l’aretino ci fornisce la prima attestazione del lavoro di Taddeo di Bartolo a Pisa:
oltre a sostenere che al pittore venne commissionato dal Lanfranchi un lavoro da svolgersi
195 Ivi, p. 309.
nel Camposanto, gli fu domandato di dipingere una tavola raffigurante la  Madonna con
bambino e Santi (FIG.3), situata sull’altare della sacrestia di San Francesco a Pisa; Vasari
inoltre sostiene che essa è firmata e datata. Non ci informa da chi egli abbia ricevuto la
commissione, sappiamo solamente, dal Vasari stesso, che l’opera è datata al 1394.
    Per quanto riguarda il soggiorno pisano, Vasari ci  informa in quale modo giunse in città
e da chi venne chiamato:
 “Dopo, andato a Siena, non vi dimorò molto che da uno de’ Lanfranchi Operaio del Duomo
fu chiamato a Pisa, dove trasferitosi fece nella cappella della Nunziata, a fresco, quando la
Madonna saglie i gradi del tempio, dove in capo al sacerdote l’aspetta in pontificale, molto
pulitamente: nel volto quale sacerdote, ritrasse il detto Operaio et appresso a quello se stesso.
Finito  questo  lavoro,  il  medesimo  Operaio  gli  fece  dipingnere  in  Camposanto,  sopra  la
cappella,  una  Nostra  Donna  incoronata  da  Gesù  Cristo, con  molti  Angeli  in  attitudine
bellissime e molto ben coloriti. Fece similmente Taddeo, per la cappella della Sacrestia di S.
Francesco  in  Pisa,  in  una tavola  dipinta   a  tempera  una Nostra  Donna  et  alcuni  Santi,
mettendovi il suo nome e l’anno ch’ella fu dipinta, che fu l’anno 1394.”196
 Si presumerebbe che continuando a leggere la vita di Taddeo scritta da Vasari, si possa
rintracciare anche la della decorazione nella cappella Sardi-Campigli nella sacrestia di San
Francesco, ma l’aretino deludendo le nostre aspettative, nemmeno la menziona. 
    Dobbiamo precisare una cosa che ho solamente accennato nel primo capitolo: sappiamo
che, spesso, le notizie che Vasari riporta sui pittori  e sulle loro opere, sono di seconda
mano; molte sono state ricavate dall’opera di Ghiberti197, altre sono state estrapolate da altri
manoscritti e codici, come nel caso di due codici fiorentini, il Magliabechiano e il Libro di
Antonio Billi, oltre che da altre fonti letterarie e storiche198.
   Importanti  furono,  per  la  compilazione  delle  biografie  vasariane,  anche  le  ampie
conoscenze che egli aveva con i letterati del periodo, che potevano informarlo su quello
che conoscevano riguardo all’argomento trattato dall’aretino, oppure possedevano notizie,
non necessariamente di prima mano, sugli artisti o sulle particolari opere citate; inoltre,
Vasari,  fece  anche  un  grande  uso  della  tradizione  orale,  cercando  l’aiuto  di  artisti
contemporanei,  dai  quali  attingeva  notizie  particolareggiate  o  meno  sui  pittori  da  loro
conosciuti.199
196 Ivi, p. 310.
197 SCHLOSSER 1935, Ed, Consultata 1999, p. 295.
198 Ibidem.
199 Ivi, p. 300.
  Si può dire inoltre che: “Il Vasari ha davvero messo in moto una schiera di aiutanti, che
gli hanno comunicato estratti e notizie, secondo l’uso di allora.” 200
  Ho  cercato  di  capire  da  dove  l’aretino  avesse  tratto  le  notizie  su  Taddeo  Bartoli,
specificatamente  quelle  riguardanti  Pisa e  la  tavola  da lui  menzionata,  in  quanto  nella
prima edizione della vita del pittore,  egli non cita assolutamente il viaggio pisano. Nel
Libro  di Antonio Billi201 non è data nessuna notizia specifica su Taddeo di Bartolo mentre,
nel codice Magliabechiano o,  come lo denomina von Fabriczy,  il  codice dell’Anonimo
Gaddiano,  troviamo  una  notizia  importante  su  Taddeo.  Di  questo  codice  sappiamo
pressoché niente: non sappiamo chi era il suo compilatore e sappiamo che il testo venne
composto tra il 1537 ed il 1542.202 Baldinucci credeva di averci visto la sintesi delle Vite,  e
Milanesi,  commentatore  del  Vasari,  pensava  che  a  compilarlo  fosse  stato  l’amico  e
collaboratore dell’aretino, G. B. Adriani.203
   Per quanto ci riguarda, nel manoscritto si nota che tra i pittori citati troviamo una notizia
riguardante  “Taddeo pittore”  204, sicuramente riferendosi a Taddeo di Bartolo, l’anonimo
autore,  ci informa concisamente che: “ In Pisa è di sua mano una Nostra Donna con più
santj nel chiostro di San Francesco.” 205 Questa è l’unica notizia che l’anonimo riporta nel
suo testo. Probabilmente Vasari, procuratosi il manoscritto, al fine di poter correggere e
ampliare la sua opera, si accorge della notizia: l’aretino, dunque, approfondisce la notizia
riportata  nel  codice  ed  inserisce  l’opera  in  questione  nella  biografia  del  pittore,
aggiungendo la trascrizione dell’iscrizione ai piedi della Vergine. Qualcuno, o egli stesso,
deve avere visto l’opera, in quanto effettivamente l’iscrizione sul gradino del trono della
Vergine recante la data è visibile, ma come può, lui stesso o chi per egli, non avere visto
gli affreschi, allo stesso modo firmati e datati?
  Su questo punto non sono in grado di proporre una spiegazione se non la supposizione
che egli  non abbia  visto il  luogo con i  propri  occhi,  ma  che la  notizia  gli  fosse  stata
200 Ivi, p. 298.
201 VON FABRICZY 1893, Ed. Consultata 1969.
202 SCHLOSSER 1935, Ed. Consultata 1999, p. 190.
203 Ibidem.
204 VON FABRICZY 1893, Ed. Consultata 1969, p. 70.
205 Ibidem.
riportata; una probabile indagine svolta dall’aretino poteva vertere solo sulla tavola e di
quella solamente chiese informazioni. 
  Io credo fermamente che egli non abbia visto direttamente l’opera, ma che abbia chiesto,
ed  avuto  notizie  da  altri  in  relazione  a  quell’opera  soltanto,  non  all’ambiente  che  la
circondava. 
  Verosimilmente, inoltre le  Storie della Vergine dovevano ancora essere visibili, poiché,
secondo l’ipotesi proposta nel capitolo precedente, gli affreschi dovettero essere in parte
coperti tra il 1603 ed il 1613, anni dei grandi restauri effettuati per volere di Ferdinando
II.206
  Continuando il nostro percorso, prima di leggere nuovamente le guide della città di Pisa,
limitatamente alla sacrestia, la prima delle quali è quella del Titi, edita nel 1751, ho creduto
opportuno guardare anche alle altre biografie dei pittori, edite da altri eruditi sulla scia del
Vasari: ho approfondito così le notizie su Taddeo di Bartolo. In esse, purtroppo, non si
rileva nessuna traccia del grande polittico ordinato per Donna Datuccia;   ivi si trovano
solamente  alcune indicazioni sulle origini senesi del pittore; del viaggio a Pisa i nostri
eruditi non fanno menzione. 207
  III.3 Le  Memorie del Convento  del Canonico Felice Mariottini.
  Nell’Archivio  Storico  della  Provincia  Toscana  delle  SS.  Stimmate  dei  Frati  Minori
Conventuali, che ha la sua dimora accanto alla chiesa fiorentina di Santa Croce, si trova un
manoscritto di grandissimo valore per la ricostruzione della chiesa francescana di Pisa: in
questo testo sono raccolte le memorie del Convento, dalla propria fondazione  fino al 1728,
scritte di proprio pugno dal canonico Felice Mariottini208. 
  Qui  troviamo tutti  i  documenti  trascritti  e  tradotti  dal  canonico  dalla  fondazione  del
convento; di fondamentale importanza è la parte concernente la descrizione accurata della
chiesa e della sacrestia, che il nostro canonico erudito ci dona, aiutandoci a comprendere
come  il  luogo  dove  sono  conservati  gli  affreschi  di  Taddeo  di  Bartolo  possa  essere
cambiato nel corso dei secoli.
206  PALIAGA RENZONI 2005, p.50.
207 BALDINUCCI 1681-1725, Ed. Consultata 1975, p.344.
208 MARIOTTINI  1728.  Essendo  un  testo  manoscritto  ho  ritenuto  utile  riportare  la
trascrizione delle parti a noi interessate in appendice.
  Credo che sia indispensabile la trascrizione di cosa il Mariottini vede ancora nella
sagrestia di San Francesco, che riporto qui:
“(Carta  28r)  Segue  poi  la  Sagrestia  ampia  e  capace,  restaurata  dall’Operaio  Aurelio
Botticelli, il quale alzò il pavimento, acciò meno soggiacesse all’humidità, fabbricò di pietre le
due finestre, che gli danno lume e la porta di essa, che prima riusciva in Convento, trasportò
dentro la chiesa ove è al presente. In armarii onorevoli, e di bel lavoro, con intagli e pitture, si
conservano i paramenti sacerdotali, et altri sacri utensili. 
Al tempo poi dell’Operaio Pietro Silvarici fu rialzato di nuovo il pavimento della Sacrestia con
farvi sotto il pavimento il vespaio per toglier ogni sorte di humidità, furono levati gli armadi
vecchi e fu fatto dal sudd Operaio un’armadio grande di noce, ben lavorato, e con buona
serratura, che tiene da un canto all’altro verso il convento, dove attualmente si conservano i
paramenti e tutti gli arredi sacri, con tutti i parati della Chiesa di Damasco bellissimi, fatti da
Giuseppe Silvatici, figlio del sudd. Operaio l’anno 1706. Fece una porta , il Pietro Operaio, in
Sagrestia che viene in convento per maggiore comodità dei religiosi, e dirimpetto a essa due
finestre fatte dal Botticelli ne fece altre due, che corrispondano in Convento, e soffittò di novo
il tetto di detta sacrestia in quel modo che è al presente.
In una facciata in alto è la tavola di San Francesco che riceve le stimmate di mano di Giotto
fiorentino, della quale fa menzione il Vasari nella vita del medesimo Giotto, scrivendo, che
questo Pittore, doppo haver lavorato molte cose in Assisi, ov’era andato circa l’anno 1296,
giunto a Firenze dipinse per mandar a Pisa in una tavola un S. Francesco nell’horribile sasso
della Verna con straordinaria diligenza, perché oltre a certi paesi, pieni d’alberi, e di scogli,
che  fu  cosa  nuova  in  quei  tempi,  si  vede  nell’attitudine  di  S.  Francesco,  che  con  molta
prontezza riceve ginocchioni le stimmate, un ardentissimo desiderio di riceverle ed infinito
amore verso Gesù Cristo, che in aria, circondato da Serafini, gleile concede, con si vivi affetti,
che meglio non è possibile immaginarsi. Nel di sotto della medesima tavola, il sostegno della
Chiesa Lateranense e la predica a gli uccellini. (carta 28 r.) Questa tavola, la quale oggi si
vede in San Francesco in Pisa in un pilastro, accanto all’altar maggiore , tenuta in molta
venerazione.  Tutte le figure francescane di  questa tavola hanno il cappuccio mozzettato,  e
perché alcune lo tengono in capo si vede chiaramente che è rotondo e non aguzzo. Quanto al
tempo da quando vi è accennato di sopra, e dalla relazione del Vasari si raccoglie, la detta
tavola essere stata dipinta da Giotto prima dell’anno 1300. 
Per ornamento, e commodo della Sacrestia la devota Donna Datuccia di  S.  Betto Sardi e
moglie di S. Andrea Campigli, fece fabbricarvi  la cappella e dipingerla di varie storie del
transito e sepoltura della Madre di Dio, dandogli il lume per una bella invetriata, in cui vi
rappresenta l’assunzione, e coronazione della istessa, et oltre a quella la medesima Datuccia
in ginocchioni , vi si veggono anco tre piccole immagini, cioè di S. Francesco, di S. Antonio da
Padova, e di S. Gherardo, le quali hanno il cappuccio rotondo e la lunetta avanti al petto.
Nell’infima parte dell’invetriata appariscono l’armi de Sardi e Campigli e qui vi si legge :
Hoc opus fecit magister Jacobus Castelli den Senis anno Dni MCCCLXXXXI cioè 1391.
Sopra l’altare di questa cappella è una tavola con l’armi delle due predette famiglie lavorata
con arteficio ,  poiché dalla parte di  dietro serve ad uso et armario da riporvi gli utensili
dell’Altare,  tra  molte  figure  di  Santi  e  Sante  dinnanzi  dal  lato  sinistro  comparisce  san
Francesco, et altrove in picciola forma S. Antonio da Padova e S. Gherardo, tutti e tre con
cappuccio tondo e mozzettato. 
Il priore ha posto in fondo della tavola non solamente il nome di chi la fece fare, ma ancora il
profilo, et insieme l’anno ch’ella fu dipinta, leggendovisi: Ven. Dna Dna Datuccia, filia olim
S. Betti de Sardis, et uxor quondam Ser Andree de Campiglis fecit fieri hanc tabulam pro
anibus suorum defunctorum e più sotto Thadeus Bartholi de senis pinxit hoc anno Dni 1395.
Di questa tavola fa menzione il Vasari nella Vita di Taddeo Bartoli con queste parole: fece
similmente Taddeo per la Cappella della Sacrestia di San Francesco di Pisa in una tavola
dipinta a tempera una nostra Donna, et alcuni santi, mettendovi il nome suo e l’anno ch’ella fu
dipinta, che fu l’anno 1394. Ma perché nella tavola per verità si legge 1395. Nella relatione
del Vasari deve forse esser fallo di stampa , se però non pensò che il numero segnato dal
Priore dovesse prendersi conforme allo stile de Pisani, i quali anticipano sempre un anno,
onde  esso  volesse  segnar  conforme  allo  stile  de  Fiorentini.  Ne  fa  menzione  anco  Nicolò
Catalano  nel  suo  libro  intitolato  Fiume  del  Terrestre  Paradiso  havendovi  copiata  la
prenominata immagine di S. Francesco.
Circa l’anno 1643, Camillo Campigli Operaio del Duomo cominciò ad abbellire la Cappella,
chiudendo l’arco e facendovi di pietra serena la porta con le finestre inferriate da i lati e
dentro i due confessionali nel 1647. Ma per la di lui morte il lustro è rimasto imperfetto. Ma
ultimamente il Cavalier Camillo Campigli figliolo del suddetto operaio rialzò il pavimento al
pari  di  quello  della  Sacrestia,  tanto  che  al  presente  1723.  La  Cappella  resta  assai  ben
aggiusta, e vi si celebra la Messa, come anco mi à fatto una sepoltura vi sono queste parole:
Reques Cammillus Campiglis Prosuit A. D. MDCCXIV. Ne muri della sacrestia vi sono affisse
alquante Cartelle di Marmo con iscrizioni di lasciti, fatti gia da benefattori alla sagrestia, e
Convento, con varie obbligazioni.
Carta 30 r sopra la porta della Sacrestia è una tavola antica lavorata alla maniera Greca da
Cimabue. Ne tratta Giorgio Vasari nella vita di  quel pittore con queste parole: “ Avendo
Cimabue per  la  medesima chiesa  fatto  in  tavola grande l’immagine di  Nostra Donna col
figliuolo in collo, con molti angeli intorno pure in campo d’oro, ella fu doppo non molto tempo
levata di dove ella era stata collocata la prima volta per farvi l’Altare di Marmo, che vi è al
presente, e posta dentro alla Chiesa alla porta a man manca per la qual cosa fu molto lodato e
premiato da Pisani. Attorno a questa tavola sono molte figure di santi, tra i quali nella parete
più  bassa  sono S.  Francesco,  e  S.  Antonio  da  Padova  col  cappuccio  orbicolare  dinanzi,
scorgendosi chiaramente la piccola mozzetta distesa all’uno all’altro nodo alle spalle. Quanto
all’antichità può dirsi accertamente, che Cimabue la dipingesse avanti al 1290 perche essendo
egli nato nel 1240 e morto nel 1300, si raccoglie dal Vasari che quest’opera da lui fatta prima
della fondazione della Chiesa di S. Maria del Fiore di Firenze la quale seguì nel 1290. Ma in
qualunque tempo ciò fosse, il medesimo scrittore assicura che fu dipinta nel medesimo anno
che l’altra di sopra mentovata di S. Francesco esistesse nella nuova cappella de Seta. In qual
luogo  ella  fosse  prima  collocata,  e  quanto  posta  allato  alla  porta,  quando  finalmente
trasportata qui, non se n’ha memoria. Alla porta della sagrestia è vicina quella per cui s’entra
in  Convento,  sopra  la  quale  è  un’invetriata  vagamente  dipinta  con  la  Beata  Vergine
annuntiata dall’Angelo. 
 Carta 30.v Indi vi  si  trova l’altare dell’Incoronata,  così  chiamato, perché  nella tavola è
dipinta a tempera la S. Vergine in atto di esser coronata dal Figlio. Vi sono ancora molte
figure di Santi grandi, e piccoli, tra i quali S. Francesco, S. Lodovico Vescovo, S. Antonio di
Padova maccilentissimo con la Barba, et il B. Gherardo, tutti con il cappuccio rotondo fuori
del capo et ampia mozzetta.
Nella parete superiore è dipinto un crocefisso, il quale apparisce confitto da quattro chiodi,
secondo  l’antichissimo  costume.  Nel  piu  basso  della  tavola  è  scritto  il  nome  del  pittore:
Barnabas de Mudina pinxit. Di sopra all’altare è come un baldacchino di gesso lavorato a
foggia d’intagli.”.209
  La prima cosa che si nota, leggendo queste righe, è che la sacrestia subì diversi interventi
di manutenzione, il primo dei quali fu fatto al tempo dell’Operaio Aurelio Botticelli; costui
rialzò il  pavimento  per evitare  che l’umidità  del  suolo trasudasse,  inoltre  fabbricò due
finestre di pietra e una porta. 
  Un ulteriore intervento dovuto alla necessità di combattere l’umidità,  proveniente dal
terreno ove la struttura sorgeva, venne fatto sotto consiglio ed ordine dell’Operaio Pietro
Silvarici,  il  quale  rialzò  nuovamente  il  pavimento  creando  sotto  di  esso  una  struttura
alveolata, al fine di porre rimedio al problema dell’umidità; inoltre furono tolti gli armadi
209 Ibidem.
vecchi e sostituiti con nuove strutture in legno di noce, per meglio conservare i preziosi
paramenti sacri. 
  Sempre l’Operaio Pietro, vi costruì dirimpetto alle due aperture create dal Botticelli, altre
due finestre, che comunicavano con il Convento e fece rifare il tetto, ancora visibile nel
1728.
  Nella facciata della sacrestia, si trova in alto una tavola dipinta da Giotto probabilmente
prima  del  1300,  menzionata  dal  Vasari,  rappresentante  San  Francesco  che  riceve  le
stimmate; questa tavola venne poi spostata in un pilastro accanto all’altar maggiore. Come
ci riferisce Supino, questa tavola venne poi trasferita a Parigi, in seguito alle soppressioni
napoleoniche e alle conseguenti spoliazioni.210
  Dopo  averci  informato  degli  ultimi  restauri  compiuti  nella  sacrestia,  Mariottini  ci
comincia  a  descrivere  l’apparato  decorativo  della  stanza:  “per  ornamento,  e  commodo
della  Sacrestia  la  devota  Donna  Datuccia  di  S:  Betto  Sardi  e  moglie  di  S.  Andrea
Campigli, fece fabbricarvi la cappella”211, le cui pareti furono dipinte con le Storie della
Vergine. 
  A questa cappella, dava luce una grande finestra che recava una “bella invetriata”, dove
doveva essere raffigurata  l’Assunzione della Vergine, con la sua incoronazione; ai piedi
della scena sacra vi era ritratta la devota signora. 
  Il Mariottini riporta anche un’iscrizione:  Hoc opus fecit  magister Jacobus Castelli  de
Senis anno Domini MCCCLXXXXI.
  Per  quanto  riguarda  la  storia  di  codesta  vetrata,  credo  che  sia  utile  rimandarne  la
trattazione più avanti, quando la vedremo citata di nuovo dal Da Morrona212: le Memorie e
la Pisa Illustrata, difatti, sono le uniche due fonti che citano l’opera pregiata di Giacomo di
Castello, come ancora situata in loco.
  Il  nostro  canonico  erudito  continua  a  dilungarsi  nella  descrizione  della  cappella:  ci
informa che sopra l’altare si trova una tavola con le armi delle due famiglie già citate, con
una particolarità: la parte posteriore di detta tavola era utilizzata come luogo ove depositare
210 SUPINO 1894.
211 MARIOTTINI 1728.
212 DA MORRONA 1787.
gli utensili dell’Altare; questo piccolo armadio era posto in mezzo a “molte figure di Santi
e Sante dinnanzi dal lato sinistro comparisce S. Francesco, et altrove in picciola forma S.
Antonio da Padova e S. Gherardo”213. La tavola fu firmata, per volere del Priore secondo il
Mariottini da Taddeo di Bartolo, ed è la medesima di cui parla Vasari. 
  È l’unica volta nella quale vediamo la tavola rappresentate la Madonna con il Bambino
oggi  a  Budapest,  descritta  come  piccolo  ricovero  per  le  suppellettili  sacre;  essa  viene
sempre citata come pala d’altare, senza specificarne mai l’uso particolare come in questo
caso.
  Il Mariottini precisa che probabilmente la data riportata nell’iscrizione della tavola,  il
1395,  è  da  intendersi  come  1394,  poiché  è  datata  alla  maniera  dei  pisani  “i  quali
anticipano sempre un anno, […] conforme allo stile de Fiorentini.”214 
  Di questa tavola fa menzione anche un altro erudito, Nicolò Catalano, nel suo volume
intitolato  Fiume del Terrestre Paradiso215, edito nel 1652; egli vuol riproporre al lettore
come nasce l’abito conventuale dei francescani, riproducendo diverse immagini dei Santi;
in questo contesto egli riporta anche l’immagine di San Francesco dipinta da Taddeo di
Bartolo nella tavola sopra citata216. (FIG.4) 
  Per quanto riguarda la tavola, oggi è conservata nel museo sopracitato nella forma che
vediamo nelle immagini che ho riportato: la tavola centrale rappresenta la Madonna con
ginocchio che poggia  a terra e l’altro invece alzato per poter meglio tenere il figlio che
cerca  il  latte  materno.  La  Vergine  è  vestita  con  un’ampia  tunica  blu  bordata  d’oro,
circondata da cherubini; due angeli pongono sulla di lei testa una corona. 
  A fianco a lei sono posti San Giovanni Battista alla sinistra e Sant’Andrea alla destra e
sotto, nella predella i santi in piccola forma.
  Solberg,  in  un  articolo  pubblicato  recentemente217,  ricostruisce  il  polittico  avendo
ritrovato due tavole che ad esso si possono ricondurre. Secondo i suoi studi, lo scrittore
sostiene  che  i  santi  che  adesso  fanno  parte  della  predella,  avrebbero  trovato  la  loro
213 MARIOTTINI 1728.
214 Ibidem.
215 N. CATALANO 1652.
216 Ivi, pp. 400-401.
217 SOLBERG 2010, in «The Burlington Magazine».
destinazione originaria all’interno di una più articolata struttura lignea che prevedeva due
colonne di fianco ai Santi laterali che non risulterebbero più due solamente, ma quattro,
rendendo così la tavola non un trittico ma un polittico composto da cinque tavole della
stessa  grandezza  affiancate  da  colonnine,  racchiuse  in  una  struttura  gotica  tipica  dei
polittici della fine del Trecento.(FIG. 5).
  Di fatti lo studioso ha rinvenuto nella collezione Moretti a Firenze le tavole raffiguranti
San Simone e San Francesco; quest’ultimo Santo è esattamente quello che aveva riprodotto
il Catalano nel suo testo citato poc’anzi218; queste due tavole rappresentanti i Santi hanno,
difatti, la stessa grandezza delle tavole comprese nel trittico a Budapest e quindi ad esso
riconducibili.219 (FIG. 6).
  Lo scrittore inoltre, sostiene che la collocazione dei Santi che compongono il polittico è la
seguente:  da  sinistra  verso  destra  troviamo:  Simone,  Giovanni  Battista,  Andrea  e
Francesco. Il Battista e Sant’Andrea sono i più vicini alla Vergine: il primo personaggio è
strettamente  collegato  al  Cristo,  in  quanto  primo  discepolo  ma  ultimo  profeta,  e
Sant’Andrea è uno dei personaggi sui quali Datuccia ha intessuto tutta la composizione
della decorazione della cappella, in quanto portatore del nome del defunto marito.220
  San Simone, invece, viene inserito per richiamare, a detta dello scrittore, i natali della
committente, poiché santo protettore della di lei famiglia di origine.221
  I santini che invece trovavano giusta collocazione nelle colonnette, adesso facenti parte
della predella, sono San Gerardo, Papa Urbano V, Sant’Antonio Abate, Santa Chiara, San
Gregorio Magno, Sant’Agostino, San Silvestro.222 (FIG. 7)
  San Gherardo viene identificato da Solberg dapprima con Gherardo da Villamagna, ma in
realtà lo scrittore si corregge immediatamente pensando che il Santo rappresentato possa
essere Gherardo Cagnoli, che fu oggetto di un nuovo culto sponsorizzato dai francescani
pisani subito dopo la sua morte nel 1342.223
218 Ivi, p. 144.
219 Ibidem.
220 SOLBERG 2010, in «Gesta», p. 58.
221 Ibidem.
222 SOLBERG 2010, in «The Burlington Magazine», p. 146-147.
  Il  Mariottini  ci  informa  che  nel  1643,  all’incirca,  Camillo  Campigli,  che  allora  era
Operaio del Duomo e discendente della famiglia che aveva in cura il luogo, volle abbellire
la Cappella, chiudendo l’arco e creando una porta di pietra serena, e due aperture laterali
nel corpo di fabbrica; all’interno di questo spazio chiuso fece disporre due confessionali. In
seguito il figlio del Campigli fece rialzare il pavimento tanto che il Mariottini scrive: “al
presente 1723 la Cappella resta assai ben aggiusta, e vi si celebra la Messa.”224.
  Mariottini continua con l’elenco su cosa vi sia nella sacrestia: sappiamo che sulle pareti di
essa si trovavano lastre con iscrizioni di lasciti, che egli trascrive minuziosamente; inoltre
sopra la porta di tale luogo si trova una tavola di Cimabue, citata da Vasari nella vita del
pittore. Essa, secondo l’Aretino venne dipinta prima del 1290, nello stesso anno del San
Francesco di Giotto sopra la Cappella della Seta, tavola che poi trovò collocazione nella
sacrestia 225.
  Sopra un altro altare, chiamato dell’Incoronata “perché nella tavola è dipinta a tempera
la  S.  Vergine  in  atto  di  esser  coronata  dal  Figlio” si  trova  un  crocifisso,  “Il  quale
apparisce  confitto  da  quattro  chiodi,  secondo  l’antichissimo  costume.” Esso  è
verosimilmente opera di Barnaba da Modena, poiché vi si trova la sua firma 226.
III.4 La Guida del Titi. 
  Nel  1751 esce a  Pisa  la  guida  del  Titi,  che abbiamo analizzato  dettagliatamente  nel
precedente  capitolo227.  In  essa la  sacrestia  è nominata  come un luogo di passaggio,  un
luogo per orientarsi all’interno dell’edificio; il cicerone non dà notizia di che cosa vi sia
all’interno della stanza accenna solamente che: “sopra alla [porta della] Sagrestia vi è un
quadro dipinto  sullo  stile  Greco,  e come usavano dipinger  quei  Pittori  non intendenti
223 Ibidem. “Born c. 1297 at Valenza near Alessandria in Piedmont, the penitent miracle-
worker died in the Franciscan house at Palermo, where was buried. He was introduced to the
convent of S. Francesco at Pisa by Fra Bartolomeo Albizzi, its guardian from 1342 until his
death in 1351. Fra Bartolomeo had planned to visit Gherardo in Palermo, but following the
latter’s death he channeled his efforts into promoting his cult at Pisa by importing a relic and
erecting an altar.”
224 MARIOTTINI 1728.
225 Ibidem.
226 Ibidem. Come vedremo tra poco, questo crocifisso è in realtà opera di Deodato di Orlando.
227 TITI 1751, pp. 156-167.
all’Arte, avanti il mille di nostra Salute, curioso da osservarsi, per vedere la maniera di
quei tempi.” 228. In sostanza egli, non nota né gli affreschi né la tavola del senese.
  Nella guida del Titi, troviamo però un riferimento a Taddeo di Bartolo: l’erudito ne parla
in occasione dell’esposizione delle opere contenute nel Camposanto pisano; “in mezzo a
queste Pitture, ed a questa lunga Facciata si trova una Cappellina adornata al di fuori di
Pitture rappresentanti l’Annunziazione della Vergine Santissima coll’Adorazione de i Re
Magi, ed altre Figure, quali sono opere di Taddeo di Bartolo Sanese.”229
  Questa, come abbiamo visto, è una notizia già riportata nella biografia dell’artista da
Vasari  ed essa non sembra  fondata su nessun tipo di  base documentaria  e  tanto meno
risulta traccia di questo affresco nel luogo indicato, e quindi non risulta essere veritiera. 
  La seconda guida che ci conduce a San Francesco è quella di Cambiagi230 che poco si
dilunga sulla descrizione del luogo; come si è osservato precedentemente, egli non riporta
notizie particolari  sulla chiesa,  salvo informarci che il  tempio è nelle condizioni attuali
grazie  a  Ferdinando II;  la  sacrestia  viene nominata  solo come punto di  passaggio  e  il
Cicerone non si sofferma su di essa. Anche in questo caso, si può proporre l’ipotesi che gli
affreschi, al tempo nel quale sia il Titi che il Cambiagi scrivono, non siano più visibili,
poiché esse presumibilmente vennero in parte coperte da uno strato di calce, a causa della
nuova destinazione del luogo.
  III.5 Le  Lettere Sanesi   di Della Valle.
  Oltre alle guide della città, credo che sia utile soffermarsi anche su altre fonti letterarie,
come i vari commenti fatti alle Vite del Vasari e altre notizie che ci propongono gli eruditi
del tempo, nonché i grandi storici dell’arte del XIX secolo.
  Una di queste fonti è il Della Valle che, con le sue Lettere Sanesi 231, dona informazioni
preziose riguardo a Taddeo di Bartolo. Il letterato, riprendendo il Vasari, del quale postilla
l’edizione stampata da Giunti  nel 1568 getta  nuova luce riguardo alle opere di Taddeo
pittore, raccogliendone notizie e documenti, donandoci alcune precisazioni 232. 
228  Ivi, p. 165.
229 Ivi, p. 75.
230 CAMBIAGI 1773, pp.113-116.
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232 Ivi, p. 186-197.
  Per quanto riguarda le commissioni pisane, il senese postilla solamente l’affermazione
riguardo alle  pitture che si  sarebbero dovute trovare in  Camposanto,  specificando che:
“queste  pitture sono malandate,  e  poco più nel  campo Santo ne resta da poterne con
fondamento pronunciare; è pure da avvertire, che più d’una delle pitture  di Campo Santo
è stata con sì poco giudizio ritoccata, che rifatta piuttosto deve dirsi, che ristorata.”233
  Subito dopo il Camposanto, come sappiamo, il Vasari cita la tavola posta sopra l’altare
della cappella della sagrestia in San Francesco; in questo caso, il letterato senese, non pone
nessuna precisazione e non inserisce note.
   Probabilmente egli è abbastanza sicuro dell’esistenza di questa tavola, che non crede sia
necessaria una precisazione diversa; in realtà, egli si dilunga in seguito nella descrizione
della tavola citata da Vasari, dicendoci: 
“La tavola che Taddeo dipinse per la sagrestia di San Francesco in Pisa, fu fatta l’anno dopo
quello, che scrive Vasari; poiché sotto di essa si legge apertamente  “Thadeus Bartholi de Senis
pinxit hoc A. D. 1395” e fù dipinta alle spese di una donna de’ Campiglia; come raccogliesi
dall’iscrizione posta a piè della Vergine: “ Vene: Dña Dña Datuccia Olim S. Betti d. Sardis &
uxor  Quondam  S.  Andree   de  Campilijs  fecit  fieri  hanc  Tabulam  pro  animabus  suorum
defunctorum”. La vergine siede, e forma colla parte inferiore del corpo un gruppo difficile, che
non pare senza difetto; ciò non  ostante l’occhio non se ne chiama contento, e nell’elevazione
del ginocchio destro, e nell’inginocchiarsi del sinistro ne vede le ragioni, e gli andamenti. Il
volto della Vergine è così amorosamente colorito, che rapisce, e che non pare di quel secolo, o
di Taddeo, il quale se non erro, volle qui imitare, come felicemente gli riuscì il  celebre suo
paesano Simone da Siena. Se il naso di questa figura fosse un poco più proporzionato al resto
del volto, e al gusto antico, terrei la medesima tra le più belle cose del secolo XV. Il panneggio è
ricco, ma le pieghe non sono senza durezza.  È da osservarsi il velo trasparente della Vergine
che dal capo le cade sul  petto.  La Vergine ha dai lati  del  capo due Angeli  volanti,  i  quali
coronano con un diadema reale ricco di pietre preziose , e intarsiato di questi caratteri messi a
oro: Mater misericordia. 
  Il bambino è un po’ tozzo, e sono taglienti, e scarni troppo i SS. Apostoli Simone, e Giovanni, e
S. Francesco d’Assisi, che dipinti al naturale stanno dai lati: hanno miglior garbo,  disegno
alcuni  santini  dipinti  nelle  colonnette,  che  con  molti  fiorami,  e  arzigogoli  adornano questa
tavola, alla quale essendo state aggiunte altre tavole dalla parte di dietro, se ne fece un armadio
di più porte, adorne di figure al naturale di Santi, e di Sante, come sono S. Ranieri, e S. Lorenzo,
S. Stefano, e S. Torpè disegnati con poco amore;; non così le SS. Barbara, M. Maddalena, e
Agnese, nel viso delle quali si vede la diligenza del maestro.” 234
  Il nostro erudito poi, continua con la descrizione degli affreschi che decoravano, in parte,
le pareti della cappella Sardi-Campigli nella sacrestia:
“Non si discostano molto dalla maniera di Taddeo le pitture in fresco, che sono nel medesimo
luogo in cui è la tavola ora descritta. Accennerò alcune cose delle più interessanti. A mano
manca è la Visitazione, dove vi  sono delle figure graziose.  Nell’apparizione di Cristo agli
Apostoli si vede la sorpresa mista al timore; non so cosa voglia il pittore con quelle due figure,
in atto di cadere da balconi, o dalla porta.
233 Ivi, p. 184.
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  Nell’altro  lato  vedesi  la  Vergine  moribonda,  a  cui  il  Redentore  prende  la  mano
confortandola; qui alcune figure a mano manca mostrano affetto, e garbo. Segue la sepoltura
della  Madonna,  e  finalmente  la  sua assunzione  al  Cielo;  in  cui  alcuni  Angeli  con  grazia
ministrano l’incenso,  l’acqua  benedetta  e  simili.  In  mezzo  vi  è  Cristo  Signor  nostro,  che
raccolta l’anima della Vergine in forma di vaga bambina, se la stringe al seno, mentre questa
devotamente mirandolo si bea nella di lui di vista, e presenza.” 235 
    Come possiamo notare, la descrizione degli affreschi è alquanto confusionaria nella
mente  di  Della  Valle:  intanto  l’Assunzione  della  Vergine non è  un affresco ma,  come
abbiamo visto dal Mariottini,  si tratta di una vetrata istoriata, commissionata sempre da
Donna Datuccia ad un altro artista senese, Giacomo di Castello di Mino di Martinello.236
  Per quanto riguarda gli affreschi, vediamo che il Della Valle non li cita come opera certa
di Taddeo di  Bartolo ma che essi:“non si discostano molto dalla maniera di Taddeo.”237 ,
verosimilmente egli non ha visto che sui pilastri che reggono l’arco, sotto il quale sono
dipinte figure di Sante, è posta la firma e la data di chi e quando ha decorato la cappella
della sacrestia. 
Al tempo in cui il Della Valle scrive, quindi, non si ha più notizia di chi fosse l’autore degli
affreschi della cappella, ma egli, conoscendo molto bene la maniera pittorica di Taddeo di
Bartolo,  ravvisa  che  essi  possano essere  ricondotti  al  suo  pennello,  facendo  una  delle
operazioni più moderne che si possano immaginare: l’attribuzione di un’opera alla mano di
un artista particolare.
  Interessante ora è capire che cosa abbia esattamente visto il Della Valle, o che cosa gli
siano andati a riferire: sicuramente egli ha visto l’affresco che si trova nella prima fascia in
alto sulla sinistra,  ovvero il  momento in cui gli  Apostoli  si radunano per dare l’ultimo
saluto a Maria ed il secondo subito sotto, ove Cristo accoglie l’anima di Maria, ma non
nota le pitture sulla parete destra.  
    Come già ho accennato l’erudito senese, probabilmente, ha avuto notizia o ha visto solo
gli affreschi della parete sinistra. Effettivamente, quelli della parete destra, soprattutto la
scena della seconda fascia decorativa,  sono molto deperiti  e di difficile  identificazione.
Probabilmente  egli,  credendo  che  il  primo  affresco  fosse  l’apparizione  di  Cristo  agli
Apostoli, avvenuta dopo la sua Resurrezione, non riesce bene a comprendere quale ruolo
giochino le figure fuori dalla stanza che arrivano volando. 
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  Per quanto riguarda il secondo affresco citato dal Della Valle, dove si vedrebbe Cristo
confortare la Madonna, l’erudito sostiene che si trova “dall’altro lato” , presumibilmente
sulla parete opposta; effettivamente sì, qui la Vergine è posta su un lettino, ma non si vede
nessun uomo che possa rappresentare Cristo che tiene la mano alla Madre, confortandola. 
  Dopo di essa cita l’accoglienza dell’anima della Vergine nelle mani del Figlio Unigenito;
l’ipotesi che vorrei avanzare, riguardo a questa descrizione confusionaria del Della Valle, è
che egli abbia visto due scene, esattamente quella dell’arrivo degli Apostoli e quella della
Morte di Maria, e ha diviso la prima scena in due sequenze narrative diverse: egli sbaglia
personaggi, la loro identificazione e il loro ruolo. 
  Credo che l’erudito non abbia visto la parete destra, o non ne sia stato informato, poiché
le storie ivi rappresentate erano sicuramente molto più deperite, a causa dell’apertura di
una finestra, come ho accennato precedentemente. 
  Dopo la descrizione del Della Valle, segue un avvenimento storico: come abbiamo visto
dai documenti d’archivio in precedenza, nel 1786 la chiesa passa agli Agostiniani238. 
 III.6 La  Pisa Illustrata  di Alessandro Da Morrona.
  Maggiori informazioni sulla sacrestia di San Francesco, ci vengono fornite dall’opera
capitale del Da Morrona, la Pisa illustrata 239; come abbiamo notato, il Da Morrona ci dona
informazioni  molto  dettagliate  sulla  chiesa:  parte  da  un  exursus  storico  generale  sul
tempio, per poi arrivare a descrivere nel dettaglio tutto ciò che è contenuto al suo interno. 
  Per quanto riguarda la sacrestia della Chiesa, è il primo che ci informa sul contenuto del
locale e sulle opere d’arte ivi conservate  240; egli dedica al luogo una sezione apposita la
quale, credo, vale la pena di essere trascritta integralmente:
“ Non sarà discaro agli Amatori che noi qui si dimostri ciò che v’è di notabile nella Sagrestia
di questa Chiesa.
  I.Primeriamente è di Giotto un’opera in tavola appesa in alto nella parete a rincontro della
Porta di Chiesa indicante la figura di S. Francesco al naturale in atto di ricevere le Stimate.
Narra il Vasari, che Giotto ritornato d’Assisi in Firenze  dipinse per mandare a Pisa questa
238 Fasc. 1402, Fondo Corporazioni Soppresse, Entrate della Sacrestia di San Francesco, c. 2
r., Archivio di Stato, Pisa. Il testo è riportato in appendice.
239 DA MORRONA 1787, Vol. III, pp. 47- 105.
240  Ivi, p. 74. 
tavola con straordinaria diligenza.  Ne fa la descrizione, e commenda ancora le tre storie del
medesimo Santo dipinte a piè di essa, ove molta novità si scorge nell’impasto de’ colori. Non
lascerò di avvertire in prova di ciò che dissi altrove, che questo dipinto, poiché fu unto colla
sugna, dimostra un tuono superiore all’esser suo primiero. Del rimanente egli è innegabile
che questo sia un bel monumento del 1300 comprovante il miglioramento dell’arte per le mani
di Giotto, e superiore di gran lunga alle opere de’ più vecchi maestri pisani, e Senesi; e sia ciò
detto con pace de’ troppo appassionati Patriottisti, costando a noi per vicino esame; siccome
per esso questa iscrizione si produce a gran caratteri espressa a piè della tavola: Opus Jocti
Florentini.  A ragione  pertanto  i  Pisani  di  quell’età  concepita  grande stima di  Giotto  per
tal’opera lo impiegarono in abbellire le mura del Campo Santo. 
  II. Nella Cappella di questa Sagrestia si conservano Pitture degne di memoria, e come tali se
ne compiange l’incuria. L’Autore della tavola dell’Altare volle in prima linea di essa eternare
il nome di chi gli ordinò il lavoro, e di se stesso, lasciandovi scritto: 
Ven.  Domina  Datuccia  figlia  olim  S.  Betti  de  Sardis,  et  uxor  quondam  ser  Andree  de
Campiglis fecit fieri han tabulam pro animab. suor. defunctor. Thadeus Bartholi de Senis pinxit
hoc anno Domini 1395. 
  La Madonna, S. Francesco, S. Antonio da Padova, e S. Gherardo non sono figure dispiacenti,
e per un Pittor di quel tempo dotate sono di molta eleganza, e di bella cera, come ancora son
pennelleggiate  con  gran finimento.  Le cose  peggiori  sono i  piedi,  onde torno di  nuovo a
confermare che i nostri Scultori Pisani contemporanei prevalsero ai Pittori nel disegno. 
  Dirò che somministrava il lume a questa Cappella una bella vetrata con L’Assunzione della
Madonna, colle immagini di S. Francesco, di S. Antonio, e di S. Gherardo e con quella ancora
di Datuccia genuflessa colle armi de’ Sardi, e de’ Campigli, e colle parole:  Hoc opus fecit
Magister Jacobus Castelli de Senis An. D. 1391. 
  Per ordine ancora della prefata Donna Datuccia Sardi si vestirono le pareti delle pitture in
fresco ancora esistenti colla rappresentazione di alcune storie della Madonna, attribuite da
uno scrittore delle cose del Convento al sudd. Castelli, e che noi ravvisiamo molto simili a
quelle di Pietro Laurati altro Senese ingegno.” 241
  Come possiamo leggere in queste righe del Da Morrona, la Sacrestia ospitava, oltre che il
dipinto di Taddeo di Bartolo citato dal Vasari  sull’altare  della cappella  Sardi-Campigli
nella sacrestia, anche un dipinto di Giotto che, abbiamo già avuto modo di dire fu trasferito
al Louvre durante le soppressioni napoleoniche.242
  Occupiamoci primariamente della tavola citata dal Da Morrona: essa, oggi, è conservata
al Museo di Belle Arti di Budapest: come abbiamo letto, il nostro Cicerone la vede ancora
in situ, ma sappiamo, già dal commento del Milanesi a Vasari del 1848243, che “questa
tavola,  andò poi dispersa.  Oggi per buona sorte è stata ritrovata ed è nella mani del
signor  M.  Supino.”244 Il  Milanesi  ci  informa  anche  che  sopra  la  tavola  è  apposta
241 Ivi, pp. 74- 76.
242 I. B. SUPINO 1894.
243 VASARI 1568, Ed. Consultata 1906, p. 37.
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un’iscrizione:   THADEUS  BARTHOLI  DE  SENIS  PINXIT  HOC  ANNO  DOMINI
MCCCXCV.245
  Per quanto riguarda gli affreschi che vede il Da Morrona, alla luce anche di quello che
aveva riportato il Della Valle, credo che egli potesse aver visto soltanto i primi due sulla
parete  sinistra,  descrivendoli  come  Storie  della  Vergine  e  il  soffitto,  con i  padri  della
Chiesa. 
  Probabilmente, la parte coperta di bianco, era la parete di destra, con il  Trasporto ed il
Seppellimento:  su  quella  parete,  difatti,  fu  creata  un’apertura  abbastanza  vistosa,  poi
tamponata,  che ha danneggiato irrimediabilmente gli  affreschi.  Essa doveva essere una
finestra,  che tagliava  entrambe le  fasce decorative  in  modo tale  che,  probabilmente,  si
decise in seguito di coprirle poiché le immagini erano risultate incomprensibili; per quanto
riguarda invece la parete di sinistra, sempre dall’esterno della chiesa, vediamo che anche
su  questo  lato  l’apparato  murario  presenta  un’apertura,  probabilmente  una  porta,
successivamente tamponata. 
  Da  questo  lato,  nell’interno,  vediamo  che  le  fasce  decorative  non  sono  state
particolarmente danneggiate; soltanto la scena con la Dormitio Virgis non è completamente
visibile, ma la porta non ha intaccato in modo significativo il Redentore la cui immagine
venne risparmiata sopra la porta. La scena che risulta comunque meglio conservata è quella
della Visita degli Apostoli alla Vergine, animati dallo Spirito Santo, poiché ella si trovava
in punto di Morte.
  È ipotizzabile, quindi, che sia il Della Valle che il Da Morrona, abbiano visto solo gli
affreschi della parete sinistra: il primo sostiene, con un’intuizione geniale, che tali affreschi
si avvicinano alla maniera di Taddeo, mentre il Da Morrona che riporta come uno scrittore
del convento le attribuisce al medesimo Giacomo di Castello, vi ravvisa strette somiglianze
con Pietro Lorenzetti. 
  Questo perché, a mio avviso, la firma e la commissione che erano riportate nelle colonne
sotto l’arco,  non erano state  ancora riscoperte,  poiché anch’esse  potevano essere state
coperte di bianco in seguito alla tamponatura dell’arco.
III.7  Il XIX secolo.
245 Ibidem.
  Torniamo adesso alle guide della città, precisamente a quella del Serri 246 del 1833. Egli,
come abbiamo potuto leggere precedentemente, non fa cenno alla sacrestia, così come la
guida del Grassi247, che riprende meramente le notizie dei suoi predecessori, aggiungendo
veramente molto poco di suo.
  Esse citano soltanto gli affreschi deperiti di Taddeo Gaddi e quelli del Capitolo di San
Bonaventura di Niccolò di Pietro Gerini.
  Nel 1848, come abbiamo visto nel primo capitolo, esce il commento alle Vite  del Vasari
di Milanesi: egli a proposito della chiesa di San Francesco non cita le pitture a fresco,  ma
soltanto la tavola che all’epoca del Milanesi non è più collocata al suo posto ma si trovava
nella collezione privata di Moisè Supino.248
  Ecco che arriviamo nel 1852, quando esce la terza edizione della guida del Nistri  249.
Anch’egli  non aggiunge niente  di nuovo per  quanto riguarda S.  Francesco:  si  limita  a
prendere le informazioni che avevano riportato i suoi predecessori per ricavarne un testo
che risulta una specie di copia e riassunto degli altri  250. Sulla sacrestia egli non riporta
nessuna notizia, né degli affreschi della cappella, né della tavola che era situata sull’altare. 
  Nel 1854 Milanesi pubblica i suoi Documenti per la Storia dell’Arte Senese 251, dove egli
riporta tutte le fonti documentarie che riguardano gli artisti attivi a Siena; questa raccolta
documentaria è importante poiché, alla luce dei testi archivistici, si sono sciolti alcuni nodi
e corrette alcune notizie sbagliate,ad esempio, come abbiamo visto precedentemente, nel
capitolo riguardante la vita del pittore,  Milanesi riporta che Taddeo di Bartolo non era
figlio di Bartolo di Fredi, ma di un barbiere252, tale Bartolo di Mino. 
246 SERRI 1833, p. 194- 200.
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248 VASARI 1568, Ed. Consultata 1906, p. 37.
249 NISTRI 1852, p. 219-221.
250 Ibidem.
251 MILANESI 1854.
252 Ivi,  p. 313, Vol. I, “E chosi m’obrigho io Tadeo sopradetto chon volontà di Bartalo del
Maestro di Mino mio padre[…].”
   In questa raccolta di documenti, il Milanesi inserisce anche le notizie relative a Giacomo
di Castello 253, ed in nota riporta anche la notizia data dal Da Morrona, informazione che
non aveva specificato all’interno del commento vasariano, pubblicato, come abbiamo detto
precedentemente, nel 1848254. 
  Io non credo che gli  eruditi  che ne hanno scritto,  come il  Nistri,  il  Serri  o il  Grassi
abbiano effettivamente  visto la chiesa,  in  quanto essa era stata  adibita  ad uso militare.
Credo piuttosto che essi abbiano raccolto notizie precedenti,  poiché  si discostano poco
l’uno dall’altro; in tutto questo giocano un ruolo fondamentale le  Lettere Sanesi di Della
Valle e la Pisa Illustrata del Da Morrona: il senese è il primo che, dopo secoli, riporta che
la cappella della sacrestia è affrescata con opere vicine al modo di dipingere di Taddeo di
Bartolo, ed il Da Morrona riporta la descrizione minuziosa dell’ambiente.
  Per  quanto riguarda  lo  stato conservativo  della  decorazione,  a  tale  data,  si  può solo
ipotizzare  che  la  parete  di  destra,  quella  ancor’oggi  maggiormente  deperita  e  quasi
illeggibile, fosse stata coperta: in fondo la figura di Cristo sulla parete sinistra, che come
abbiamo notato prevedeva l’apertura di una porta e quindi si trovava sulla parte sommitale
di essa, in atto di accogliere l’anima della Madre, poteva essere lasciata come elemento
devozionale, che ben s’intonava con la funzione nuova della cappella nella sacrestia, come
luogo di confessione e penitenza.
  Continuando  con  il  nostro  excursus  narrativo,  troviamo  l’articolo  estratto  dall’
«Osservatore», firmato C. S., citato precedentemente; in esso troviamo solo un appello alla
cittadinanza, alle forze politiche pisane, al buon senso comune, al fine di sensibilizzare la
comunità per cercare di far partire nuovi restauri alla chiesa, gloria della città di Pisa, che
sembra dimenticata. 
  Il nostro anonimo scrittore, non cita Taddeo di Bartolo come artista attivo all’interno della
fabbrica, nominando solamente il Gaddi, Giotto e naturalmente Nicola Pisano al quale la
tradizione vuole che si attribuisca la costruzione del tempio, e nemmeno si dilunga sulla
sua decorazione interna, non donandoci informazioni sullo stato conservativo di essa. 
253 Ivi, p. 311.
254 “Dice il Da Morrona nella sua Pisa Illustrata, che nella chiesa di San Francesco di quella
città era una vetrata con l’Assunzione di M. Vergine, S. Francesco, S. Antonio, S. Gherardo, e
sotto  Donna  Datuccia  Sardi  genuflessa.  Eravi  questa  iscrizione  HOC  OPUS  FECIT
MAGISTER JACOBUS CASTELLI DE SENIS AN: D. 1391” . Ivi, p. 312.
  Tra il 1878 e il 1885 il Milanesi pubblica la sua seconda edizione del commento alle Vite
vasariane: qui troviamo ulteriori aggiunte rispetto all’edizione precedente
“Ora questa tavola (riferendosi a quella che vide il Da Morrona in situ) è a Vienna. Taddeo
dipinse, per la stessa Donna Datuccia, la sagrestia di detta chiesa di San Francesco. Queste
pitture stettero lungo tempo coperte di bianco. Nel 1852 furono in gran parte restituite alla
luce,  ed  in  uno dei  pilastri  si  scoperse  la  seguente  iscrizione:  TADEUS BARTHOLI  DE
SENIS PINXIT HOC OPUS ANNO DÑI 1397; e nel pilastro di contro si legge: VEN. DÑA
DATUCCIA DE SARDIS FECIT FIERI ISTAM CAPPELLAM PRO ANIMA VIRI SUI ET
SUORUM.” 255
Milanesi non cita chi ha compiuto questo importante restauro, donando solamente la data
dell’intervento, 1852. In questi anni tornano alla luce anche le due iscrizioni sui capitelli
dei pilastri dell’arco, che prima erano coperti di bianco.
  I successivi studiosi che trattano della decorazione della sacrestia di San Francesco sono i
grandi Crowe e Cavalcaselle256: nella loro opera capitale, edita nel 1885, troviamo alcune
pagine dedicate di Taddeo di Bartolo, riprendendo e correggendo il Vasari. 
  Di  fatti,  dopo  aver  citato  la  tavola  commissionata  al  pittore  per  la  cappella  Sardi
Campigli,  Cavalcaselle  e  Crowe  descrivono  gli  affreschi  nel  medesimo  luogo,
accompagnando il testo con una tavola che riproduce la scena della Visita degli Apostoli
alla Vergine.257
  “Questi affreschi, posti allo scoperto dall’imbiancatura che li ricopriva, sono in molte parti
guasti e manchevoli. Le iscrizioni sui capitelli dei pilastri ci danno il nome di chi li commesse
insieme con quello del pittore e l’anno in cui la Cappella fu dipinta. Da un lato si legge:
TADE. BARTOLI. D. SENIS. PINXIT. HOC. OPU. ANNO. DMN. 1397. Nell’altro VEN. DNA.
DATUCCIA.  DE.  SARDIS.  FECIT.  FIERI.  ISTA  CAPPELLAM.  P.  AIA.  VIRI.  SVI.  ET.
SVUORUM.  Superiormente  nella  profondità  dell’arco  che  mette  alla  cappella  vendosi  le
mezze figure delle Sante Chiara, Caterina, Appollonia, Agnese,  Lucia e Rosa. Nell’interno
della cappella e  sopra l’arco entro un tondo havvi  San Francesco  colla destra sollevata,
mentre coll’altra si scopre il costato per mostrare le stimate. Sul muro opposto all’entrata
havvi nella parete superiore l’Annunziazione dell’Angelo a Maria, e più in basso ai lati della
finestra San Giovanni Battista e Sant’Andrea. Sulla parete a sinistra è dipinta nella lunetta la
visita degli Apostoli alla Madonna e più in Basso la morte e i suoi funerali.” 258
    I  due  studiosi,  come  già  Milanesi  aveva  anticipato,  ci  forniscono la  notizia  della
riscoperta degli affreschi, coperti da uno strato di bianco; questo restauro dovrebbe essere
avvenuto tra il 1850 e il 1880, ad opera di Guglielmo Botti.259
255 VASARI 1568, Ed. Consultata 1906, p. 37.
256 CAVALCASELLE, CROWE 1885, VOL.III.
257  CAVALCASELLE, CROWE 1885, VOL.III, p. 263.
258  Ivi, pp. 263-268.
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  A  questo  proposito  troviamo  notizie  discordanti:  alcuni  citano  la  rimozione  della
copertura bianca come opera avvenuta negli anni ’50 del XIX secolo, altri fanno risalire
questo intervento importante negli anni ’70; credo che sia utile rimandarne la discussione
tra poco, quando tutte le notizie sul luogo saranno complete, per cercare di donare una
ricostruzione ragionata sugli avvenimenti che hanno portato alla copertura gli affreschi e
alla loro riscoperta.
  Nel 1894, Supino pubblica il suo Catalogo al Museo Civico260 dove, dopo aver illustrato
la formazione della collezione e la motivazione della scelta del Convento di San Francesco
come luogo più  adatto  all’esposizione  delle  opere,  illustra  sala  per  sala  che  cosa vi  è
conservato e che cosa già esisteva all’interno del luogo.
  Apprendiamo così  che  nella  Sacrestia261 era  ospitato  parte  del  pulpito  per  il  Duomo
lavorato da Giovanni Pisano. Dopo ciò troviamo scritto:
“In questa stessa Sacrestia è la Cappella ove si possono ammirare,  ma pur in disgraziato
modo ridotte, le pitture, che Donna Datuccia figlia di Ser Betto de’ Sardi fece fare a Taddeo
Bartoli nel 1397, per l’anima dei suoi defunti, come si legge nelle due iscrizioni sulla faccia
interna dei pilastri. A destra: VEN. DOMINA DATUCCIA DE SARDIS FECIT FIERI ISTAM
CAPPELLAM PRO ANIMA VIRI SUI ET SUORUM. 
A sinistra: TADEUS BARTOLI DE SENIS PINXIT HOC OPUS ANNO DOMINI 1397.
  Nella grossezza dell’arco sono rappresentate a mezze figure:  S.  Chiara, S.  Caterina,  S.
Apollonia, S. Agnese, S. Lucia, S. Rosa.
  Nell’interno della cappella e sopra all’arco è dipinto in un tondo S. Francesco con la destra
sollevata, mentre coll’altra mostra la ferita al costato. Ai lati della vetrata, un tempo a colori
(ove  erano  rappresentati  l’Assunzione  della  Vergine  con  Sant’Antonio,  S.  Lorenzo,  S:
Gherardo, e inginocchiata Donna Datuccia), son dipinti S. Giovanni Battista e Sant’Andrea:
in alto  l’Annunziazione.  In  ciascuno dei  quattro scompartimenti  della  volta  è  espresso  un
Dottore della Chiesa e un Evangelista, coi rotoli in mano in atto di conversare. Nella parete
sinistra della Cappella sono rappresentati La Visita degli Apostoli alla Vergine e i Funerali  di
Lei; in quella a destra: gli Apostoli che portano a spalla la bara ove è stesa la salma della
Vergine e la Morte della Madonna. 
Questi affreschi, che sono certo da ascriversi fra i più importanti lavorati dall’artista senese,
stettero per lungo tempo coperti di bianco. Nel 1852 furono in gran parte restituiti alla luce.”
262
  Anche  Supino,  quindi,  descrive  gli  affreschi  come  molto  guasti,  coerentemente  con
Crowe e Cavalcaselle; non ci dona notizie più specifiche sulle opere, ma ci informa che
260 SUPINO 1894.
261 Ivi, pp. 4-10.
262 Ivi, pp. 9-10.
esisteva una “vetrata, un tempo a colori”263, la stessa che presumibilmente vide anche il Da
Morrona. 
III.8 L’intervento di Domenico Fiscali.
  Come risulta da alcuni documenti conservati nell’Archivio Restauri della Soprintendenza
pisana, è da far risalire all’Ottobre del 1896 la richiesta per un intervento di riparazione del
medaglione che si trova nell’interno dell’arco della Sacrestia per il quale si accede alla
cappella Sardi- Campigli.264
  Il  Direttore  del  Museo  Civico  di  Pisa,  I.B.  Supino  chiede  al  Direttore  dell’Ufficio
Regionale  per  la  Conservazione  dei  Monumenti  della  Toscana,  con sede a  Firenze,  di
intervenire  nel  restauro  di  quest’  importante  porzione  di  affresco;  scrive,  egli,  difatti:
“L’intonaco sul quale è dipinta la immagine è rigonfio e sgallato in modo da temere che
possa del tutto distaccarsi e cadere in frantumi, producendo la perdita di quella parte dei
pregevolissimi affreschi”265.
   In effetti le paure del Direttore del Museo erano fondate in quanto, sempre nella stessa
lettera,  egli  sostiene che:  “[…] la necessità si è resa ancora più ingente dal fatto che
stamani è caduto appunto un frammento di intonaco, asportando gli occhi del Santo” 266.
Supino si  raccomanda al  buon senso del  Direttore  dell’Ufficio  fiorentino,  augurandosi:
“che [la S. V. Illustrissima] vorrà provocare quei provvedimenti che crederà più opportuni
ed in tale fiducia mi è molto grato rinnovarle i miei ossequi” 267. 
  L’intervento non tardò ad arrivare: nello stesso fascicolo, troviamo il resoconto di uno dei
grandi  restauratori  del  XIX  secolo,  Domenico  Fiscali,  il  dì  14  Novembre  1896  così
scriveva,:  “Nel rimettere il  conto che riporta la riparazione eseguita a quella parte di
dipinti  di Taddeo Bartoli  esistenti  sull’arco della cappella annessa alla sacrestia di S.
Francesco, credo mio dovere di far consapevole la S. V.  che per lo stato d’imminente
pericolo  cui  presentava  quell’intonaco  dipinto  e  con esso  il  materiale  di  costruzione,
263 Ivi, p. 9.
264 Archivio Restauri, Soprintendenza per i Beni Artistici, Pisa, Faldone 3, Fasc. 11301. La
trascrizione dei documenti è riportata in appendice.
265 Ibidem.
266 Ibidem.
267 Ibidem.
nessun mezzo provvisorio di riparazione sarebbe stato né di sicurezza, né di convenienza”
268 .
  Lo stato in  cui  riversava il  pezzo di  affresco decisamente  critico  da come possiamo
leggere dalla lettera di Fiscali: “ Dimodochè, inalzati ora mai i palchi, riscontrai che non
vi era tempo da perdere e quindi occorreva eseguire la stabile riparazione, avendo così il
vantaggio  d’aver  assicurato  subito  il  dipinto  in  parola,  non  che  ricollegato  il  muro
retrostante il quale disgregato a molta profondità, aumentava ad ogni momento il pericolo
della caduta di quella parte di pittura”269.
  I successivi documenti, conservati nel medesimo fascicolo, ci illustrano che l’intervento
del Signor Fiscali venne portato a termine in modo eccelso, sicché egli liquidato nel giro di
un mese dalla lettera in cui riportava il lavoro eseguito, quella, cioè, testé analizzata. 
III.9 Tra il XIX e il XX secolo.
  L’anno successivo a questo intervento, cioè nel 1897, Tanfani-Centofanti pubblica la sua
raccolta di documenti relativi agli artisti attivi  a Pisa270 e qui troviamo anche notizie su
Taddeo di  Bartolo271;  lo studioso riporta  infatti,  come abbiamo visto in precedenza,  il
testamento di Gherardo Casassi, colui che commissionò la tavola, ora a Grenoble, che era
posta sull’altare di San Paolo all’Orto272.
  Dopo aver riferito le informazioni sulla suddetta tavola, Tanfani- Centofanti cita quella
della  Madonna  con  Bambino di  Budapest  come  risalente  al  1395  citando  nessun
documento; la tavola si trovava allora a Vienna273, scongiurando la sua scomparsa come
invece si era temuto, come riporta il Milanesi.274
268 Ibidem.
269 Ibidem.
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  Tanfani-Centofanti, chiaramente, non ci mette in grado di far luce sul misterioso restauro
che riscoprì gli affreschi, né tanto meno ci può essere utile per comprendere quando essi
furono coperti.
  Come abbiamo visto nel capitolo precedente sulla storia del tempio, nell’ultimo decennio
del XIX secolo, la chiesa dopo essere stata adibita a deposito militare di carri e inagibile
per decenni, venne istituito un comitato per il restauro completo dell’edificio; nei primi
anni del XX secolo, questo grande intervento era stato quasi del tutto portato a termine.
  È in questi primi anni del ‘900 che troviamo un testo di fondamentale importanza per la
storia dell’arte italiana, ovvero l’opera capitale di Adolfo Venturi, dove si ripercorrono tutti
i cambiamenti che ha subito quell’arte, considerando gli artisti attivi nelle varie epoche.275
   In quest’opera lo studioso non manca di analizzare la  scuola senese,  comprendendo
anche  Taddeo  di  Bartolo,  che  egli  dice  essere  un  pittore  attivo,  poiché  rimangono
numerose opere di lui “ [dove] si può osservare quell’immobilità pesante”276.  Anche se
Venturi  sottolinea  non l’originalità  ma  “ [la gravità  delle  immagini]  che  deriva dalla
mancanza  di  una  propria  elaborazione  delle  immagini,  dall’esser  frutto  dell’altrui
frutto”277, egli prende in esame tutta l’opera di Taddeo di Baro e dunque anche gli affreschi
conservati nella chiesa francescana di Pisa, scrivendo: “Nel 1395 tornò a Pisa, e vi lavora
una tavola per una cappella di San Francesco, che nel ’97 frescò per Donna Datuccia,
figlia di Ser Betto de’Sardi. Gli affreschi coperti di bianco furono in gran parte restituiti
alla luce nel 1852.” 278
  Nulla  di  più  aggiunge  a  questa  piccola  parentesi  francescana,  se  non  una  piccola
affermazione per continuare a sottolineare quanto questo artista seguisse nelle sue opere,
più che una sua ispirazione, la scia dei grandi senesi che lo avevano preceduto: “Quella
della  Morte  della  Vergine,  da  lui  rappresentata  a  Pisa  e  nella  Cappella  di  Palazzo
Pubblico di Siena, manca delle ali del racconto che Duccio già nella famosa pala aveva
distese.[…]” 279.
275 VENTURI 1907.
276 Ivi VOL.V, p. 754.
277 Ivi, p. 755.
278 Ivi  VOL. V, p. 758.
279 Ibidem.
III.10 La  Guida di Pisa  di Bellini-Pietri.
  Ecco che si entra a grandi passi nel XX secolo, quando, nel 1913, Bellini-Pietri pubblica
la sua Guida di Pisa280. Quest’opera a stampa è, come abbiamo visto precedentemente, la
guida aggiornata della città,  nella  quale sono raccolte con metodo scientifico le notizie
relative ai grandi monumenti pisani. 
   Abbiamo letto come viene descritta minuziosamente la chiesa di San Francesco, con tutti
i suoi altari e le sue cappelle; in questa descrizione troviamo anche quella riguardante la
Sacrestia, che naturalmente non è passata inosservata al nostro attento cicerone.
“Vi sono avanzi di affreschi, eseguiti da Taddeo di Bartolo. Una iscrizione dipinta, che si vede
sulla faccia interna del pilastro sinistro, reca: Taddeus Bartoli de Senis pinxiti hoc opus a. d.
1397. Altra iscrizione corrispondente, nel pilastro destro, dichiara che la cappella fu fatta fare
da Donna Datuccia dei Sardi. Gli affreschi coperti di calce, furono rimessi in luce nel 1852, e
li restaurò G. Botti di Pisa. Sopra l’arco, dalla parte interna, piccolo medaglione con San
Francesco.  Lateralmente  al  finestrone  (che  aveva  un  tempo,  vetrata  istoriata),  S.  Giov.
Battista  e  S.  Andrea;  sopra,  Angiolo  annunziante  e  Annunziata;  più  in  alto,  un  Cristo
benedicente.  In  ciascuno dei  quattro spartimenti  della volta,  un Dottore e un Evangelista.
Opera da alcuni attribuita a Barnaba da Modena.  Parete sinistra; gli Apostoli visitano la
Vergine,  sotto  i  Funerali  della  Vergine.  Parete  destra:  il  trasporto  della  Vergine,  sotto,
seppellimento. Nella fascia dei pilastri e nel sottarco, medaglione con otto mezze figure, di
Sante, tra le quali S. Chiara e S. Rosa, S. Appollonia, S. Agnese, S. Lucia.”281
  La  descrizione  poco  si  discosta  da  quelle  precedenti,  che  comunque  Bellini-  Pietri
riordina, corregge ed elabora nuovamente con criterio scientifico.
III.11 Ipotesi di ricostruzione. Il restauro di Guglielmo Botti.
  Credo che,  arrivati  a questo punto dell’analisi  sulla ricostruzione della  cappella  della
sacrestia, sia giusto chiarire due cose: si cercherà di ipotizzare quando sono stati coperti gli
affreschi e soprattutto si proverà a chiarire quando è avvenuto il restauro che riportò alla
luce  l’opera di  Taddeo di  Bartolo,  attraverso  un intervento  estremamente  importante  e
delicato, che la tradizione vuole attribuire a Guglielmo Botti. 
  Primariamente  è  necessario  comprendere  e  mettere  in  risalto  che  la  Cappella  Sardi-
Campigli  aveva  un  suo  ciclo  decorativo  unitario,  coerente  e  soprattutto  logicamente
organizzato e pensato dalla committente. 
  Non era cosa nuova creare uno spazio dove  il dialogo tra arti diverse fosse tangibile. Nel
caso  in  questione  tuttavia,  a  noi  è  rimasto  solamente  un  nostalgico  ricordo,  una  vaga
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intuizione  di  come  l’ambiente  poteva  presentarsi  nei  suoi  secoli  di  splendore  ,  ormai
perduto.
  Dobbiamo comunque cercare  di  ricostruire,  attraverso  testimonianze  di  vario genere,
come potesse essere la nostra cappella che ai giorni nostri può sembrare solamente una
stanza  con tracce  più o meno  estese di  affreschi;  un’operazione  delicata,  soggetta  alla
lettura personale dei documenti, attraverso ipotesi basate su quello che gli eruditi, i frati, i
padri conventuali avevano visto e cercato di trascrivere.
  In tutti i casi dagli sfogli dei documenti risulta complicato restituire il significato originale
a quella  “multiforme varietà  che appariva ai  loro occhi,  [che]  doveva inevitabilmente
produrre suggestioni incrociate, creando una rete, una griglia di riferimenti significativi,
oggi purtroppo in grandissima parte perduti” 282.
    Dalle  fonti  raccolte  risulta  che la sacrestia  è  stata  data in concessione alla  vedova
Campigli, Donna Datuccia, che per ricordare le anime dei suoi defunti, ovvero il padre e il
marito,  da devota  cristiana  ne ha voluta  perpetuare  la  memoria  decorando la  parte  del
tempio assegnatali. 
  Sappiamo che, come ci riporta il Da Morrona, nel 1391 venne messa in loco una vetrata,
raffigurante  l’Assunzione  della  Vergine,  opera  di  Giacomo  di  Castello  di  Mino  da
Martinello, oggi perduta; successivamente, fu affidata a Taddeo di Bartolo la commissione
per la pala d’altare, con la  Madonna del Latte, adesso conservata a Budapest, databile al
1395 poiché, sullo zoccolo inferiore del trono della Vergine è riportata l’iscrizione con il
nome  della  committente,  il  nome  del  pittore  e  l’anno  di  esecuzione,  infine,  ancora,  a
Taddeo di Bartolo, Donna Datuccia, affidò il compito di affrescare le pareti della cappella
della  sacrestia,  con  il  ciclo  delle  Storie  della  Morte  della  Vergine,  datato  1397,
completando così il ciclo decorativo dell’intero ambiente. 
  Cerchiamo  di  fare  uno  sforzo  di  immaginazione,  facendo  un  tour  virtualmente
immaginato, per comprendere come doveva apparire la cappella nei primi anni del ‘400,
subito dopo l’intervento decorativo di Taddeo di Bartolo. 
  Entrati nella sacrestia, dopo aver ammirato una tavola con il San Francesco di Giotto,
saremmo stati catturati dalla grande invetriata che rappresentava l’Assunzione, con a fianco
l’Angelo che dà a Maria l’annuncio della sua imminente morte e le grandi figure di San
282 CALDERONI 2004, in SEIDEL (a cura di) 2004, p. 117.
Giovanni Battista e Sant’Andrea, e sopra la vetrata la figura a mezzo busto del Cristo, del
quale avrò modo di parlare diffusamente nel prossimo capitolo. 
  Dirigendoci  all’interno  della  cappella,  percorrendo  lo  spessore  dell’arco  d’ingresso,
avremmo visto lo sguardo delle Sante che lo decorano e saremmo giunti a comprendere
che  Taddeo  di  Bartolo,  nell’anno  1397  aveva  concluso  la  sua  opera  pittorica  su
commissione di Donna Datuccia, per le anime dei suoi defunti.
  Sull’altare  era  posta  una  tavola  con la  Madonna del  Latte  e  Santi,  mentre  le  pareti
narravano le vicende legate alla morte di Maria stessa; alzati gli occhi avremmo notato la
volta a crociera della cappella,  dove venivano rappresentati  i  Dottori della Chiesa e gli
Evangelisti, e nei pennacchi i ritratti dei Profeti. Uscendo dalla cappella avremmo visto la
figura di San Francesco che guardandoci, ci mostrava i segni della passione: le stimmate. 
  Il  tempo è passato inesorabile,  e con esso i  cambiamenti  si sono abbattuti  su questo
piccolo scrigno d’ arte; ho cercato di raccogliere notizie per donare una visione di insieme
su quanto possa essere accaduto durante i secoli fino ad arrivare alla copertura delle pareti
di calce, alla distruzione della vetrata e alla perdita, nel corso dell’Ottocento, della pala
d’altare.
  Come abbiamo letto, il Vasari283 nella seconda edizione della sua opera capitale, non cita
gli affreschi ma soltanto la tavola che era posta sull’altare; questo perché probabilmente
egli, in fase di aggiornamento per la stesura dell’edizione giuntina del 1568, traendo alcune
notizie  dal  manoscritto  denominato  anonimo  magliabecchiano284,  composto  nella  prima
metà del XVI secolo, trova la notizia sull’opera in questione e la riporta nelle Vite, e non
accenna neppure alle pitture a fresco che decorano la cappella285. 
  Nel capitolo precedente, avendo analizzato le guide della città di Pisa, dalle quali si viene
a conoscenza di un grande restauro avvenuto agli inizi del XVII secolo, durante il quale
furono coperte molte delle pitture che adornavano le pareti della chiesa, ho ipotizzato che
tra queste pitture coperte potessero celarsi anche quelle della Sacrestia 286. 
283 VASARI 1550-1568, Ed. Consultata 1966-87.
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  In realtà, dopo aver letto le  Memorie del Convento redatte dal Mariottini287, si viene a
sapere  che  esse  esistevano  ancora  nel  1728,  anche  se  il  nostro  redattore  aveva  perso
memoria  su chi  potesse esserne l’autore;  egli  inoltre  ci  fornisce un dato estremamente
importante:  negli anni precedenti,  l’arco della cappella della sacrestia venne tamponato,
per creare una stanza adibita a luogo di confessione e penitenza.
  L’ipotesi che mi sento di avanzare è quella secondo la quale, avendo tamponato l’arco,
non  erano  più  leggibili  le  due  iscrizioni  sulla  committenza  dell’opera  e  chi  l’aveva
eseguita; inoltre sappiamo che l’erede dei Campigli,  aveva creato due aperture per dare
luce ovviamente, alla stanza. 
  Ecco che  le  due tamponature  che  si  vedono nell’esterno  della  sacrestia  possono qui
trovare la loro origine; gli affreschi, va da sé , vennero coperti, soprattutto quelli situati
sulla  parete  destra  ormai  illeggibili,  poiché  in  loro  corrispondenza  venne  aperta  una
finestra.
  Al contrario quelli della parete sinistra non dovevano essere stati coperti perché, su quella
parete, vi è un’apertura riconducibile all’esistenza di una porta: sopra di essa ben stava il
Cristo che accoglie l’anima della madre.
  Ecco spiegata anche la narrazione atipica di Della Valle288, composta tra i 1782 e il 1786,
il quale descrivendo solamente gli affreschi di questa parte, riconosce sicuramente che si
tratta delle Storie della Morte della Vergine, poiché quella era l’iconografia, ma ne dà una
spiegazione totalmente confusionaria e poco chiara.
   Nella  Pisa Illustrata  289 del Da Morrona, troviamo riportata l’iscrizione della vetrata,
della sua commissione e dalla sua messa a dimora; similmente notiamo la descrizione della
pala d’altare ancora ivi conservata e la trascrizione “Ven. Domina Datuccia figlia olim S.
Betti de Sardis, et uxor quondam ser Andree de Campiglis fecit fieri hanc tabulam pro
animab. Suor. defunctor. Thadeus Bartholi de Senis pinxit hoc anno Domini 1395” 290.
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  Egli, però, ne mette in dubbio l’attribuzione del Della Valle secondo il quale “[le pitture]
non si discostano molto dalla maniera di Taddeo”291, asserendo che secondo uno scrittore
del convento, che in un primo momento ipotizzavo potesse essere il Mariottini mentre poi
questa notizia non compare nelle Memorie, erano opera dello stesso Giacomo di Castello,
autore della vetrata. 
  Il Da Morrona, però, non è d’accordo con questa attribuzione che trova nelle sue fonti e
ne propone una decisamente nuova: “noi ravvisiamo [le pitture] molto simili a quelle di
Pietro Laurati altro senese ingeno”292.
  La notizia della commissione di Taddeo è scomparsa, così come la vetrata di Giacomo,
che d’ora innanzi non verrà più ricordata, probabilmente perduta durante l’occupazione
francese293, anche se il Da Morrona la cita come opera non più in loco.294
  Arriviamo così al Milanesi, che per primo ci informa, nel suo commento alle  Vite   del
Vasari295, di una riscoperta degli affreschi, avvenuta nel 1852.
  Questa riscoperta è poi stata riportata anche da Crowe e Cavalcaselle, che l’attribuiscono
a Guglielmo Botti, notizia ripresa anche da Supino e dal Venturi.
  Guardando alla storiografia più recente, però, notiamo che su questo intervento ci sono
pareri e notizie discordanti:  Renzoni e Paliaga,  nel loro testo sulle Chiese di Pisa 296,  lo
fanno risalire al  1857, e nel Dizionario Biografico Treccani297,  addirittura troviamo che
“nella sacrestia della chiesa pisana di S. Francesco [Botti] restaurò (1870) gli affreschi di
Taddeo  di  Bartolo,  facendo  ex  novo tre  grandi  figure  di  Apostoli completamente
obliterate”298.
291 DELLA VALLE 1782-1786, p. 195.
292 DA MORRONA 1787, p. 75.
293 CARLI 1996, p. 183.
294 DA MORRONA 1787, p. 76. “Dirò che somministrava il lume a questa Cappella una
bella vetrata.”
295 VASARI 1568, Ed. Consultata 1906.
296 PALAIAGA RENZONI 2005, p. 55.
297 http://www.treccani.it/enciclopedia/guglielmo-botti_(Dizionario_Biografico)/
298 Ibidem. Per quante riguarda i tre apostoli, dopo attenta osservazione degli affreschi, non
sono riuscita a comprendere quali fossero.
  Da Gugliemo Botti, in persona, non abbiamo alcuna notizia del restauro degli affreschi di
Taddeo; di  fatti,  sappiamo che: “Nella primavera del 1854 dal molto reverendo Padre
Camarlingo dei  MM. Conventuali  di  S.  Francesco de’  Ferri,  mi  fu  dato  l’incarico  di
restaurare una croce di  forma greca dei tempi del  nostro Giunta,  la quale,  come chè
malconcia, meritava che fosse restituita in buono stato” 299.
  In realtà il Crocifisso  che restaura Botti è da credere che sia il medesimo conservato al
Museo Nazionale di San Matteo, opera attribuita a Deodato di Orlando risalente al 1280300;
è l’unico crocifisso che proviene dalla sacrestia della chiesa di San Francesco.301(FIG.6)
  Credo fermamente che Botti abbia restaurato gli affreschi della sacrestia, probabilmente
per “provare” il  suo nuovo metodo di  restauro302,  anche se egli  non cita  affatto  questo
intervento  tra  gli  esempi  addotti  da  lui  stesso  per  chiarire  la  sua  convocazione  per  il
restauro degli affreschi del Campo Santo. Può essere che il professore non abbia utilizzato
il medesimo metodo all’interno della  sacrestia francescana,  e quindi non abbia ritenuto
necessario dare nota di questo intervento che, come vedremo tra poco, è risultato essere
probabilmente uno dei primi nei quali si cimenta. 
  Al fine di avvalorare l’ipotesi che, in realtà, il restauro sia avvenuto all’alba degli anni ’50
dell’800, è stato utile consultare un estratto dal giornale La Provincia di Treviso, scritto da
Matteo  Sernagiotto  nel  1879,  secondo  il  quale: “[Il  Botti]  giovanissimo  ancora,  cioè
compiuti appena gli studj nell’accademia fiorentina, (1853) ebbe ad offrire un bel saggio
del  profitto  ritrattone  nel  togliere  che  fece  la  crosta  calcarea,  per  sbiancatura,  agli
affreschi di Taddeo di Bartolo di Siena nel tempio di San Francesco di Pisa, sua patria”
303.
299 Botti 1858, p. 18. Egli, in questo estratto dal Giornale «Lo Spettatore»,  narra di quale
metodo praticò nel restauro sugli affreschi del Campo Santo pisano. In questo passo, il nostro
restauratore, informa i gentili lettori, su quanto sia buona la pratica da lui utilizzata, quella della
cera punica, limitatamente alla croce citata nel testo: “Allorchè dunque fu nel mio studio, con
somma diligenza tolsi da quella pittura tutta la patina cagionata dal tempo, e dal fumo degli
incensi, facendo uso d’alcool diluito e d’olio volatile,  il  colorito della quale tornò nel suo
primitivo tono di chiarezza. Ed è da notare che, dopo di averla così pulita, avendola fregata
con panno di  lino  acquistava  un  lucido  vitreo;  per  la  qual  cosa  si  dovette  supporre  che
sviluppava quella lucentezza in virtù della cera postavi dall’antico pittore. Ebbi poi la sorte
nell’epoca stessa di  essere favorito nel  mio studio dal sullodato artista,  il  fu sig.  Michele
Ridolfi,  il  quale  avendo osservata  quella tavola  giudicolla dipinta  dall’encausto.  La  detta
Croce può vedersi oggi da me restaurata nella sagrestia di detta Chiesa.”
300 GARRISON 1949, p. 196.
301 Ibidem.
  Sarebbe stato utile riuscire a reperire, se ancora esistono, i documenti di suddetto restauro,
per capire esattamente quale sia stato l’intervento effettuato da Botti, e rimane comunque il
dubbio su quando sia stata fatta cadere la tamponatura dell’arco della sacrestia.
  Come abbiamo potuto vedere, questa zona del tempio, come la struttura tutta, non ha
avuto vita facile e continua ad essere oggetto di restauri perpetui che, spesso, non risolvono
i problemi strutturali della chiesa, perennemente pericolante.
  In questo capitolo ho cercato di dare un quadro il più preciso possibile, per avanzare
ipotesi create su basi che sembrano solide, almeno dai documenti  che sono stati trovati
durante la mia ricerca. 
  Essa non vuol essere un punto di arrivo, ma solamente un nuovo punto di partenza, che
possa mettere in luce argomenti che prima non erano stati chiariti, o portati sulla superficie
delle numerosissime opere d’arte che erano conservate all’interno della chiesa francescana
di Pisa. 
302 “E dissi nuovo, smentendo ciò che da taluno fu creduto; cioè che  sia stato anche da altri
artisti messo in uso.” BOTTI 1858, p. 24. Il metodo praticato da Botti, utilizzato nel Campo
Santo prevedeva “il distaccare l’intonaco e riattaccarlo con un certo suo Cementi, egli amava
fare in segreto” MARIANINI 1859, p. 30.  Nel 1857, Botti scrive, in relazione al suo nuovo
metodo: “ Dato principio all’operazione mi poi  a rifissare sul muro quei vacillanti colori , che
si  perdono  alla  più  piccola  confricazione,  usando  per  questo  la  cera  punica  o  vernice
encaustica. Fermati che sono in questo modo i colori, acquistano una tal bellezza da sembrare
applicati allora, ritornando talmente aderenti, che non v’è a temere il più lieve guasto dalla
confricazione,  e  neppure  da  quello  d’una  spugna  immersa  nell’acqua  bollente.  Dopo  ciò
trattandosi di ristabilire quei grandi pezzi d’intonaco, distaccati dalla parete più di due soldi e
mezzo di braccio, attaccai con un glutine a tale uopo preparato, una triplice tela finissima
capace  di  sostenere  quei  voluminosi  pezzi.  In  appresso  determinati  il  luogo  del  taglio,
picchiettando colla punta di un dito sopra l’intonaco medesimo per conoscere così l’attacco
dello staccato. Tracciata allora in questi punti di confine una linea, incrociando su questa
altre piccole linee con segni convenzionali, onde potere a suo tempo ritrovare quelli stessi
punti, percorsi detta linea con finissimo stromento di acciaio tagliente, di manierachè il detto
taglio venne simile ad una linea tracciata con lapis. In seguito feci appressare all’intonaco da
distaccarsi  una graticola di filo di ferro opportunamente apparecchiata e fitta su telajo di
legno in posizione verticale. E coll’ajuto di tutto quello che da me fu predisposto restò il pezzo
del tagliato intonaco sopra la detta graticola. Spogliato che ebbi il muro dal suo intonaco,
commisi ad abile muratore, di togliere il vecchio arriccio, addirizzare la parete a regolo e
rimettervi il nuovo arriccio. Intanto che tutto questo si faceva io mi occupava dell’intonaco;
quindi con cilindro di legno lo rendei piano come una tavola di marmo. E poiché in molte
parti il detto intonaco aveva perduto la sua consistenza primitiva, per esser divenuto friabile e
polverizzante,  ho  fatto  uso  per  ripararvi  di  sostanze  omogenee  alla  composizione  del
medesimo: bene inteso però che tutte queste operazioni furono da me eseguite nella parte
posteriore del  dipinto.  Quando tutto era fatto  ed il  nuovo arriccio del  muro ben asciutto,
allora con cemento idraulico di una particolare composizione riapplicai al primitivo suo luogo
il detto intonaco come se fosse un pezzo di carta. Ricollocato che fu nel suo vuoto, e tutte le
sue parti nei rispettivi luoghi applicate sul muro con tutta solidità, ne apparve pianissima la
superficie.” 
303 SERNAGIOTTO 1879, p. 5.
  Da  qui  si  parte,  gettando  le  basi  per  una  trattazione  più  approfondita  riguardante
l’indagine iconografica sugli affreschi delle  Storie della Vergine  di Taddeo di Bartolo, a
lungo dimenticati e coperti per oltre un secolo da uno stato di calce.
 
  
  
FIG. III.1: Esterno chiesa di San Francesco, parete sud.
FIG. III.2: Esterno chiesa di San Francesco, parete Nord.
FIG.III.3: Taddeo di Bartolo, Madonna del Latte, Szépművészeti Múzeum, Budapest.
Copyright: Szépművészeti Múzeum, Budapest.
FIG. III.4: Niccolò Catalano, San Francesco, disegno tratto da Fiume del Terrestre
Paradiso, 1652.
FIG. III.5: Ricostruzione del polittico di Taddeo di Bartolo, compiuta da G. E. Solberg in
Taddeo di Bartolo alterpiece at S. Francesco in Pisa, in «The Burlington Magazine», N.
1284, Londra, 2010.

FIG. III. 6: Taddeo di Bartolo, San Simone e San Francesco, provenienti dal polittico
conservato a Budapest, adesso presso la Moretti Fine Art, Firenze.
Copyright:  G. E. Solberg in Taddeo di Bartolo alterpiece at S. Francesco in Pisa, in «The
Burlington Magazine», N. 1284, Londra, 2010.

FIG. III. 7a : Taddeo di Bartlo, Beato Gerardo Cagnoli e Papa Urbano V,  Szépművészeti
Múzeum Budapest. 
Copyright: G. E. Solberg in Taddeo di Bartolo alterpiece at S. Francesco in Pisa, in «The
Burlington Magazine», N. 1284, Londra, 2010.


FIG. III.7b: Taddeo di Bartolo, Sant’Antonio Abate, conservato al Szépművészeti Múzeum
, Budapest e Sant’Antonio da Padova, conservato presso la collezione Rizzardo-Antoni.
Copyright: G. E. Solberg in Taddeo di Bartolo alterpiece at S. Francesco in Pisa, in «The
Burlington Magazine», N. 1284, Londra, 2010.
FIG. III.7c: Taddeo di Bartolo, Santini, Szépművészeti Múzeum Budapest.
Copyright: G. E. Solberg in Taddeo di Bartolo alterpiece at S. Francesco in Pisa, in «The
Burlington Magazine», N. 1284, Londra, 2010.
FIG. III.8: Orlandi Deodato, Crocifisso, XIII sec., Museo Nazionale di San Matteo, Pisa.
Copyright: Fondazione Zeri.
CAPITOLO IV: GLI AFFRESCHI DELLA CAPPELLA SARDI-CAMPIGLI.
IV.1: La cappella oggi.
  La  nostra  ricostruzione  di  San  Francesco  basata  sulle  fonti  e  della  cappella  Sardi
Campigli  nella  sacrestia  di  detta  chiesa,  dai  tempi  della  sua  fondazione  a  oggi,  ci  ha
mostrato quanto questi luoghi siano stati, nel corso dei secoli, riadattati a più usi perdendo
spesso la loro originaria funzione.
  È in questo contesto distruttivo, se vogliamo, che si inserisce la storia degli affreschi di
Taddeo di Bartolo, anche essi oggetto passivo del trascorrere del tempo, del mutare dei
gusti e dell’ incuria dell’uomo.
  Purtroppo, la decorazione della cappella Sardi Campigli ad opera di Taddeo di Bartolo,
risulta oggi di difficile lettura, poiché gran parte degli affreschi, come i cartigli che sono
retti dai Profeti e dai Dottori della Chiesa, sono indecifrabili, poiché su di essi hanno messo
mani, nel corso del tempo, troppi restauratori.  Anche gli sfondi sui quali si stagliano le
figure, possono essere stati ridipinti, facendo perdere così ai soggetti gran parte della loro
primitiva vitalità e originario splendore, non rendendone più possibile una vera e propria
indagine stilistica. 
  Molti  studiosi  reputano  gli  affreschi  pisani  di  Taddeo  un’opera  di  bottega,  non
riconducibile alla mano del maestro senese304: questa affermazione non può essere del tutto
giustificata,  in quanto le pessime condizioni delle  opere conservate nella cappella  della
sacrestia non consentono un grado di lettura tale da poter affermare con esattezza se la
mano  che  ha  dipinto  le  Storie  della  Vergine possa  essere  quella  del  maestro  o  di  un
apprendista di bottega.
  La struttura della cappella, oggi come nel passato, è un corpo che risulta staccato dal resto
della fabbrica del grande tempio: ad essa si accede tramite la grande stanza della sacrestia. 
  La cappella ha l’ingresso sul lato ovest del proprio fabbricato, in modo da aver l’altare
rivolto verso est; nonostante i grandi restauri che si sono susseguiti nel tempo, la struttura
architettonica  non è  cambiata  molto  nel  corso  dei  secoli  e  si  presenta  con una  pianta
quadrangolare, terminante con una volta a crociera. 
304 SYMEONIDES 1965, p. 59.
  Si  accede  alla  struttura  tramite  un  grande  arco,  rialzato  rispetto  al  pavimento  della
sacrestia: davanti a noi troviamo una finestra ed accanto ad essa quattro figure, due a destra
e due a sinistra, disposte una sull’altra, per creare due fasce sovrapposte. 
  Sopra la finestra si trova l’immagine a mezzo busto del Cristo e, salendo ancora con lo
sguardo, vediamo il soffitto scompartito in quattro vele dai costoloni che formano la volta
a crociera.
  Scendendo di nuovo, troviamo negli angoli che collegano il soffitto alle pareti, otto figure
a mezzo busto:  i  Profeti;  le  pareti  sud e  nord sono scompartite  in  due fasce  narrative
sovrapposte.
  L’architettura dipinta non coincide con quella reale:  spesso le due si sovrappongono,
come nel caso della spartizione in quattro vele della volta a crociera, dove il pittore crea
degli spazi per poter porre le proprie figure, che animano la scena.
  I vari elementi decorativi che si sovrappongono alla struttura architettonica reale, come le
fasce che ornano la parte bassa della cappella, arricchita con una finta tenda e gli scudi, che
si intervallano all’altezza dei nostri occhi, sono rifacimenti novecenteschi.
  Probabilmente,  anche  gli  elementi  che  si  sovrappongono  ai  costoloni  della  volta  a
crociera sono stati in parte integrati e ridipinti; tutto l’ambiente sembra che abbia subito
forti ritocchi e, la sua bellezza trecentesca sembra essere perduta o sgranata in un luogo
che, ormai, di originale ha ben poco.
 Oggi la cappella della sacrestia poco ci ha lasciato del suo splendore primigenio; la prima
cosa di cui rimpiangiamo la perdita, è la vetrata che doveva essere magnifica, opera del
maestro Giacomo di Castello.
IV.2: L’arco di ingresso.
    Entrando nella sacrestia della Chiesa di San Francesco, dobbiamo passare  l’arco che
conduce  all’interno  della  cappella  Sardi-Campigli:  qui,  nell’intradosso,  troviamo  otto
figure di Sante le quali, in origine, dovevano essere dieci, ed insieme a loro, come se esse
volessero  proteggere  il  volere  della  committente,  troviamo  le  due  iscrizioni  che  ci
informano su chi ha voluto la decorazione del luogo e chi ne è stato artefice.
  Queste due iscrizioni rievocano alla memoria due lastre marmoree, sopra due colonne:
sotto di esse troviamo la sagoma di una Santa, non più riconoscibile, in quanto rimane
soltanto il contorno della figura.
  Ecco che, sopra questa donna scomparsa, troviamo il nome della committente, sul lato
destro: VEN. DOMINA DATUCCIA DE SARDIS FECIT FIERI ISTAM CAPPELLAM
PRO  ANIMA  VIRI  SUI  ET  SUORUM;  mentre,  sul  lato  opposto,  leggiamo  la  firma
dell’autore degli affreschi: TADEUS BARTOLI DE SENIS PINXIT HOC OPUS ANNO
DOMINI 1397. (FIG. 1 e 2)
  Le iscrizioni  sembrano scolpite  su una lastra che,  forse in origine voleva ricordare il
marmo.
  Improvvisamente,  alzando lo sguardo, cogliamo gli  occhi  vigili  delle  originarie  dieci
Sante che decorano l’intradosso dell’arco, tra le quali possiamo riconoscere, come citano
Crowe  e  Cavalcaselle,  Chiara,  Caterina,  Apollonia,  Agnese,  Lucia  e  Rosa  305.  (FIG.
3,4,5,6,7,8.)
  Solberg306 in  un  recente  articolo,  individua  anche  le  altre  Sante:  Agata,  Elisabetta
d’Ungheria, Bona, e Dorotea, comprendendo anche le figure delle quali rimane solamente
il contorno.307
  Sempre lo studioso sostiene che la presenza di Dorotea è giustificata dal fatto che il nome
è riconducibile a quello della committente, Donna Datuccia, poiché “Datuccia” potrebbe
essere il diminutivo di un altro nome, come “Donata”, riconducibile a “Dorotea”.308
  La presenza di queste figure femminili all’interno di un contesto prettamente maschile,
quale  il  convento  di  San  Francesco,  trova  la  sua  giustificazione  nel  fatto  che  la
committente è una donna.309
  Le Sante hanno perso quella freschezza che dovevano avere un tempo: sembra che su di
loro si sia abbattuta la grigia e pesante coltre del tempo, che non ha risparmiato niente
305 CAVALCASELLE, CROWE 1885, VOL. III, p. 263.
306 SOLBERG 2010.
307 Ivi, p. 61-62.
308 Ivi, p.63.
309 Ivi, p.61.
all’interno della cappella.
  La  decorazione  delle  colonne  che  sorreggono  l’arco  è  sicuramente  opera  tarda,
riconducibile  agli  interventi  di  restauro che ho poc’anzi  citato,  così  come le  fasce che
separano i busti delle Sante probabilmente non sono originali.
  Le donne sono poste in una struttura architettonica che sembra ricordare una finestra, che
poggia su piccole colonnine tortili, terminante in un arco a sesto acuto, all’interno del quale
è inscritta una struttura polilobata.
  Esse  sono  dipinte  a  mezzo  busto,  in  posizione  frontale,  e  gli  occhi  rivolti  verso  il
visitatore che entra nella cappella Sardi-Campigli.
  IV.3: La parete est.
   Oltrepassato l’arco, ci troviamo dinnanzi ad una grande finestra, oggi spoglia, che un
tempo ospitava la grande opera di vetro di Giacomo di Castello: in essa doveva trovarsi
l’Assunzione della Vergine, che analizzeremo nelle pagine seguenti. 
  Il nostro sguardo, seguitamente, viene catturato da una figura a mezzo busto, dipinta in
una struttura trilobata: questa figura è posizionata frontalmente con il volto rivolto vero la
parete  destra  dove,  come  vedremo  tra  poco,  sono  dipinte  le  scene  che  riguardano  il
Trasporto del corpo della Vergine e la Deposizione nel sepolcro.
Questa figura rappresenta Cristo il quale, con le mani unite,  accoglie la nostra entrata nella
cappella  intento a mostrare i segni della Passione. Davanti al Figlio, sulla parete opposta
sopra l’arco d’ingresso, troviamo un’altra figura a mezzo busto: San Francesco. Egli, come
il Figlio Unigenito, porta su di sé le ferite dei chiodi sulle mani e la ferita sul costato, si
mostra  a  noi  come Alter  Christus,  legittimando,  così,  la  sua  presenza  all’interno  della
schiera dei Santi in Paradiso. (FIG. 40, 41).
  Sempre sulla stessa parete, troviamo la figura della Vergine e dell’Angelo annunciante, 
che analizzeremo più avanti e, sotto di esse, Sant’Andrea e San Giovanni Battista . (FIG. 
22 e 23)
  Questi due personaggi si svincolano dal ciclo delle  Storie della Vergine  in quanto essi
fanno  parte  del  ciclo  devozionale  che  Donna  Datuccia  ha  intessuto  sulle  pareti  della
cappella dedicata al marito e al padre, entrambi defunti.
  San  Giovanni  Battista,  denominato  anche  l’ultimo  profeta,  ma  anche  il  primo  dei
martiri310, potrebbe qui rappresentare simultaneamente l’Antico ed il Nuovo Testamento311,
coerentemente  con  la  funzione  che  esercitano  i  profeti,  i  Dottori  della  Chiesa  e  gli
Evangelisti nella volta della cappella.
  Egli è posizionato sotto alla figura della Madonna, ed ha i classici attributi a lui destinati:
sotto la pesante tunica rossa, indossa il suo abito di vello, caratteristico della sua persona,
ha  barba  e  capelli  lunghi  come  si  addice  al  profeta  del  deserto,  è  rappresentato,  per
utilizzare un’espressione di Reau, come un fachiro scheletrico, un nomade beduino, con la
pelle bruciata dal sole e con una barba incolta e capelli ispidi312; in mano porta l’agnello
mistico disegnato entro una sfera ed un cartiglio, che risulta illeggibile, come quelli recanti
dai Profeti dei pinnacoli della volta. 
  Egli è posto all’interno di una struttura architettonica terminante in un arco a tutto sesto, e
non a sesto acuto come invece lo sono le due figure poste nella fascia decorativa superiore;
la stessa volontà di tridimensionalità della fittizia finestra è percepibile anche in questo
caso.
  Il pesante mantello avvolge la figura, con pieghe accentuante, tanto da rendere tangibile
lo spessore del tessuto; il volto magro è segnato dai digiuni, le braccia e le gambe spuntano
dagli abiti. 
  La figura è ben salda a terra, i suoi piedi risultano grandi e sproporzionati, questo evoca
alla  mente  la  volontà  del  pittore  di  creare  una  figura  bilanciata,  poiché  lo  spettatore
avrebbe  avuto  una  visuale  dal  basso  verso  l’alto;  Giovanni  Battista  è  sicuramente
imponente in questa sua veste rossa, che fa intravedere i suo abito tradizionale, così come
lo ricorda il Vangelo : “Giovanni era vestito di peli di cammello, con una cintura di pelle
attorno ai fianchi, e mangiava cavallette e miele selvatico.”313
  Egli porta con sé l’immagine dell’Agnello Mistico con lo stendardo, segno di Cristo: è
colui che annuncia la venuta di Gesù e battezza in suo nome prima ancora che egli cominci
la sua predicazione; il posto che gli spetta, sotto la Vergine, non è a caso, in quanto è figlio
310 REAU 1955, VOL. I, p. 431.
311 Ivi, p. 432.
312 Ivi, p. 438.
313 VANGELO DI MARCO 1, 6-8.
della cugina Elisabetta,  anche lei resa fertile dal volere del Signore; inoltre,  secondo la
Legenda Aurea,  come ci informa Raul, “le futur Précurseur aurait été reçu à sa naissance
par la Vierge Marie. Bonaventure raconte que Marie prit dans ses bras le fils d’Élisabeth.
L’enfant fixait  ses regards sur elle, comme s’il eût compris qui elle était et lorsqu’elle
voulait le presenter à sa Mère, il inclinait la tête vers la Vierge et semblait ne trouver de
plaisir qu’en elle.”314
  Sotto all’Angelo annunciante, invece, troviamo Sant’Andrea, personaggio caro a Donna
Datuccia  Sardi,  poiché porta il  nome del marito  defunto,  per il  quale  ella  ha voluto la
decorazione della propria cappella nella chiesa di San Francesco.
  È utile, a mio avviso, leggere insieme che cosa ci racconta Jacopo da Varazze nella sua
Legenda Aurea 315 riguardo a questo Santo, uno dei Dodici Apostoli; tramite il suo testo
sappiamo  che  Andrea  fu  uno  dei  primi  ad  essere  chiamato  da  Gesù  per  seguirlo,
abbandonando tutto;  è colui che salva Matteo, che predicava in Etiopia,  al quale,  dopo
essere stato fatto prigioniero, gli furono strappati gli occhi: per soccorrere l’evangelista, un
Angelo del Signore “apparve ad Andrea e lo mando da Matteo[…]. Poiché Andrea si
schermiva dicendo di non conoscere la strada, l’angelo gli ordinò di andare sulla via del
mare di salire sulla prima barca […].trovò aperta la prigione e, veduto Matteo, pianse a
lungo e pregò. Allora il Signore restituì a Matteo l’uso degli occhi, di cui era stato privato
dagli empi.”316
  La figura di Sant’Andrea nella Legenda Aurea, è quella di un apostolo devoto che dopo la
morte del proprio Signore, compie nel suo nome miracoli e conversioni, fino a a quando,
trovandosi in Acaia, convertì anche la moglie del proconsole Egeas e la battezzò.
  Non appena il proconsole seppe della conversione non solo della moglie, ma anche di
molti cittadini di quella regione, obbligò i nuovi cristiani a sacrificare le loro offerte agli
idoli pagani. Sant’Andrea dunque rispose, come leggiamo nel brano della Legenda:
“- Era necessario che tu,  che meritasti di essere giudice di uomini in terra, conoscessi  il  tuo
giudice che è nei cieli, e, conosciutolo, lo onorassi, e onorandolo, allontanassi il tuo animo dagli
déi falsi.
-Tu sei Andrea,- gli rispose Egeas,-che predichi la dottrina di una setta superstiziosa che la legge
romana ha da poco deciso di far sterminare.
314 REAU 1955, VOL. I, p. 433.
315 DA VARAZZE 1995, pp. 15-25.
316 Ivi, p. 16.
- A Roma, - ribatté Andrea,- i grandi non sanno ancora che il Figlio di Dio, venendo sulla terra,
ha insegnato che gli idoli sono demoni e che ci spingono ad offendere Dio in modo che Dio poi,
offeso, allontani il suo sguardo da noi; così ci abbandona e non ci esaudisce più; noi allora, non
essendo esauditi, ci trasformiamo in prede e vittime del demonio; e infine, spogliati di tutto fuor
che dei nostri peccati, saremo privati anche del nostro corpo.
-Per aver detto queste assurdità il vostro Gesù fu crocifisso- rispose Egeas” 317
  Dopo questa affermazione, Andrea si cimentò in una dissertazione su come Gesù avesse
volontariamente  scelto  la  crocifissione  e  la  sua  passione,  terminando  poi  con
l’affermazione “-Grande è il mistero della Croce.”318
  A questa parole, il proconsole ripose: “-Non mistero, ma supplizio infame. E anzi se non
obbedisci ai miei ordini, io ti farò sperimentare lo stesso mistero.”319
  Ecco che, dopo questo fatto segue il racconto del martirio di Sant’Andrea: dopo che egli
ebbe spiegato al romano il mistero della redenzione, con cinque argomentazioni; Egeas,
seccato rispose:
   “- Raccontale ai tuoi queste sciocchezze, e sacrifica agli dei onnipotenti, come ti ho ordinato. Gli
rispose Andrea- Ogni  giorno offro un agnello immacolato  a Dio Onnipotente,  agnello che  dopo
essere stato mangiato da tutto il popolo, rimane vivo e integro.
E  a  Egeas  che  gli  chiedeva  in  che  modo  potesse  accadere,  Andrea  gli  rispose  di  entrate  fra  i
discepoli. 
-Con la tortura saprò da te come è possibile,- disse Egeas e, furibondo lo fece rinchiudere in carcere.
Al mattino, chiamatolo a giudizio, lo invitò nuovamente a sacrificare agli idoli, dicendogli:- Se non lo
farai, ti farò appendere a quella croce che tu mi hai tanto decantato.
 E mentre lo minacciava di infiniti tormenti, Andrea lo interruppe:
-Escogita pure il più terribile dei supplizi: tanto più sarò gradito al mio Re, quanto più fermamente in
nome suo resisterò al martirio.
Allora ordinò a ventun uomini di prenderlo, legarlo e sospenderlo alla croce per mani e piedi, perché
il supplizio durasse più a lungo. Durante il  tragitto si radunò una gran folla che diceva: -Si  sta
spargendo ingiustamente il suo sangue!”320
  Dalla fonte sappiamo che egli rimase sulla croce per due giorni, predicando alla grande
folla che stava ai suoi piedi, fino a quando anche il proconsole non giunse dal Santo per
deporlo; ma Andrea, con grande fermezza non volle abbandonare il legno del martirio, sul
quale desiderava la morte. Il Signore accolse la sua preghiera, che come ci informa Jacopo
317 Ivi, p. 19.
318 Ibidem.
319 Ivi, p. 20.
320 Ivi,p. 20-21.
da Varazze, venne riportata da Sant’Agostino nel De Poenitentia 321; graziandolo, avvolse
il  martire  con una luce  talmente  forte,  che nessuno poteva  vedere  l’uomo sulla  croce;
quando la luce svanì, Andrea era morto e Massimilia, la moglie di Egeas, lo seppellì con
grande onore 322.
  La  Legenda  Aurea non  è  il  primo  testo  che  riporta  il  martirio  dell’Apostolo:
l’avvenimento è raccontato per la prima volta nei Vangeli gnostici, dove la sua morte viene
immaginata come vicina, per metodo di supplizio, a quella del fratello, Pietro323.
   Egli però, secondo la tradizione, anche se questo dettaglio non compare nella Legenda,
non viene crocifisso a testa in giù come Pietro su una croce latina, ma viene legato ad una
croce a forma di X, che ricorda la lettera iniziale greca del nome di Cristo324.
  Egli è raffigurato nella cappella Sardi-Campigli nelle vesti di un uomo anziano e porta
con sé lo strumento con il  quale è stato martirizzato,  ovvero una croce latina:  egli  era
discepolo  di  Cristo,  fratello  di  Pietro,  un  pescatore,  chiamato  dal  Figlio  di  Dio  per
diventare “pescatore di uomini”.
  In effetti, l’arte del Medioevo, come ci illustra Reau, ha spesso esitato prima di adottare
nell’iconografia  del  Santo,  la  croce decussata  ed infatti,  fino al  XV secolo,  egli  viene
rappresentato con una croce latina a braccia dritte, uguale in tutto a quella di Cristo325.
  Nella cappella Sardi- Campigli di San Francesco a Pisa,  l’uomo canuto reca nella sua
mano sinistra un libro, probabilmente in origine era aperto, recante la frase provenente dal
credo “ Et in Jesum Christum filum ejus unicum Dominum nostrum” 326 e nella sua mano
destra porta la croce latina, simbolo del suo martirio.
  Sant’Andrea indossa anche lui un pesante manto, in questo caso verde, con sotto una
tunica rossa, le cui pieghe non lasciano in nessun modo percepire l’anatomia del corpo,
ma cadono grevi, in basso. 
321 Ivi, p. 21.
322 Ivi, p. 22.
323 REAU 1955, VOL.IV, p. 76.
324 Ivi, p. 77.
325 Ivi, p. 79.
326 KAFTAL 1952, p. 38.
  L’uomo,  dalla  figura fiera  ed eretta,  guarda coloro che entrano nella  cappella  Sardi-
Campigli e noi percepiamo il suo sguardo, così diretto, che sembra quasi rassicurarci che,
alla fine del calvario, la promessa della vita eterna sarà rispettata.
  Anch’egli è posizionato all’interno di una struttura architettonica terminante con un arco a
tutto sesto; è probabile che lo sfondo ceruleo sul quale Sant’Andrea è stagliato sia stato
ridipinto.
  Sembra che i due santi rientrino in una struttura che molto ricorda le ali di un polittico,
dove al centro potrebbe figurare una  Maestà,  come se continuassero un dialogo con la
tavola che era posta sull’altare, in mezzo a loro. 
IV.4: La Volta dei Dottori della Chiesa e degli Evangelisti.
  Mentre guardiamo in alto, sopra di noi notiamo che il soffitto della cappella è divisa in
quattro vele dagli archi che formano una volta a crociera, dove sono rappresentati i quattro
Evangelisti e i quattro Dottori della Chiesa in dialogo, e appena sotto di loro, nei pennacchi
dai quali parte la struttura a crociera della volta, otto profeti, reggenti in mano cartigli con
iscrizioni di testi biblici.
  Tali testi, e conseguentemente i Profeti, non sono mai stati individuati dagli scrittori che
hanno trattato questo ciclo pittorico ed io mi trovo in difficoltà nel leggere questo tipo di
iscrizioni  che,  probabilmente,  sono  state  a  lungo  rimaneggiate  e  corrette,  in  parte
cancellate, perdendo quindi il loro significato. 
  Le otto figure, però, non hanno valore soltanto decorativo all’interno del ciclo, ma anche
un significato teologico estremamente importante:  l’Antico Testamento,  come è noto, è
prefigurazione del Nuovo Testamento; i profeti annunciano, nei testi biblici, la venuta di
Dio sulla Terra.
  In questo ciclo essi, sono chiamati a legittimare  la venuta di Cristo, fatto uomo e asceso
al cielo in anima e corpo; il verbo si è fatto carne per mezzo di una donna, Maria, ed anche
la morte di lui e la sua ascensione devono essere in qualche modo approvati dalla dottrina.
  Le  figure  dei  profeti  si  inseriscono  all’interno  di  una  fittizia  finestra,  che  tende  ad
ingrandirsi  nella  parte sommitale,  terminante in un arco a sesto acuto,  all’interno della
quale  è  inscritta  una  struttura  polilobata,  che  crea  una cornice  per  i  personaggi.  Sotto
questa struttura dipinta, per riempire lo spazio vuoto che altrimenti si veniva a creare sotto
i Profeti, il pittore-  sicuramente il restauratore- inserisce degli scudi che forse, in origine,
recavano gli stemmi della famiglia Sardi-Campigli. (FIG. 14)
  Solberg327  nota che una di queste figure è una Sibilla: “She occupies the position closet to
the Annunciate Virgin in the crux between the altar and the left walls. Under her crown
she wears a wimple and a short white veil like the Virgin’s own head covering.”328
  La  presenza  di  questa  figura  è,  secondo  lo  studioso,  un  ulteriore  rimando  alla
committenza femminile della cappella.329
    Nella volta a crociera e nei pennacchi della cappella troviamo uno scambio di sguardi,
di azioni e di leggi che giustificano quello che sta accadendo sotto i  nostri occhi.
  L’iconografia relativa ai Dottori della Chiesa Occidentale, è rintracciabile già nel VII
secolo e, spesso, vengono associati o alle figure degli Evangelisti o ai loro simboli, e dal
1295 apparvero più frequentemente nelle volte a crociera gotiche, dove le quattro vele ben
si prestavano per la collocazione di questi soggetti iconografici330.
  Un esempio  è  la  volta  della  Basilica  Superiore  di  San Francesco ad Assisi,  dove la
decorazione è strettamente legata alle norme imposte da Bonifacio VIII; d’ora in avanti
questa è la loro collocazione più frequente331.
  Nella storia dell’arte  non è l’unico esempio: solitamente l’iconografia rappresenta gli
Evangelisti  e  i  Dottori  della  Chiesa  seduti  l’uno  di  fronte  all’altro,  in  dialogo,  come
possiamo vedere nella volta affrescata da Pietro da Rimini nel XIV secolo nella Chiesa
dedicata a Santa Chiara a Ravenna. (FIG.10)
  Le figure dei Dottori e degli Evangelisti, vennero messe in relazione poiché sono stati
questi grandi personaggi che hanno formato la Dottrina Cristiana a legittimare i quattro
Vangeli  canonici332:  “San  Girolamo[…]  contribuì  in  modo  decisivo  a  dare  loro  [agli
327 SOLBERG 2010, in «Gesta».
328 Ivi, p. 63.
329 Ibidem.
330 ENCICLOPEDIA DELL’ARTE MEDIEVALE 1994, VOL. V, p. 796.
331 Ibidem.
332 ENCICLOPEDIA DELL’ARTE MEDIEVALE 1994, VOL.VI, p. 48.
Evangelisti] un’impronta canonica”333; furono sempre i Dottori della Chiesa ad assegnare
ad ogni Evangelista il simbolo che tradizionalmente li accompagna334.
  Nella  chiesa  di  Santa  Chiara,  Pietro  da  Rimini  collega  di  Dottori  della  Chiesa  agli
Evangelisti secondo questi binomi: Sant’Agostino è messo in relazione con San Giovanni
Evangelista,  Sant’Ambrogio  dialoga  con  San  Marco,  San  Gregorio  Magno  con
l’evangelista Luca e San Girolamo è accoppiato a San Matteo335.
  Sappiamo che il numero dei Dottori della Chiesa venne fissato a quattro nel 1295 da
Bonifacio VIII, che istituì il culto di Ambrogio, Agostino, Girolamo e Gregorio Magno336;
in seguito vennero introdotti nel culto anche i Dottori della Chiesa greca nel numero, per
analogia,  di  quattro:  Basilio  Magno,  Gregorio  Nazianzeno,  Giovanni  Crisostomo  e
Antanasio.337
   Altra cosa è invece il modello compositivo utilizzato da Taddeo di Bartolo nella  volta
della   cappella  Sardi-  Campigli:  esso è  ritracciabile  nella  decorazione  della  volta  della
Tribuna della medesima chiesa pisana, ad opera di Jacopo di Mino del Pellicciaio,  che
rappresenta la Gloria di San Francesco, dipinta nel 1355 circa.
  Qui non si rappresentano gli Evangelisti: le figure dipinte sono sei, che occupano tre vele
della volta della tribuna, mentre la quarta è occupata da San Francesco in mandorla sorretta
da  due  angeli,  posto  che  tradizionalmente  spetta  alla  figura  del  Cristo  benedicente;  le
coppie di figure rappresentate sono i Santi Fondatori degli Ordini338. (FIG.11, 12)
  I  personaggi  sono sospesi  l’uno di  fronte  all’altro,  recanti  in  mano  un libro  aperto,
sembrano scendere direttamente dalle sfere celesti. I sapienti sembrano appena apparsi ai
nostri  occhi,  le  vesti  sono ancora  in  movimento,  rivolte  verso gli  angoli  della  volta  a
crociera.
  Poco distante dalla tribuna affrescata quasi un cinquantennio prima da Jacopo, Taddeo
ripete la stessa invenzione: in essa, però, a differenza del suo predecessore, egli affresca i
quattro Dottori della Chiesa occidentale in dialogo con i quattro Evangelisti. (FIG. 13)
333 Ibidem.
334 Ibidem.
335 EMILIANI, MONTANARI, PASINI 1995, p. 53; BRANDI 1935, p. XXV.
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  La rappresentazione è del tutto simile a quella di Jacopo di Mino: i quattro evangelisti e i
quattro  Dottori  arrivano  volando  sopra  di  noi  e  srotolando  un  cartiglio;  le  figure  si
muovono nello spazio con più eleganza rispetto a quelle situate nella tribuna: esse sono
modellate  su una curva  innaturale  della  schiena.  I  personaggi  di  Taddeo di  Bartolo  si
stagliano su uno sfondo blu con stelle e, seguendo la linea diagonale dei costoloni della
volta, risultano più naturali; le vesti pesanti, muovendosi, fanno intravedere l’anatomia del
corpo, come un ginocchio piegato ed il loro muoversi ci indica che essi sono appena giunti
sopra di noi.
  Sembra  un  dialogo  quello  che  si  istaura  tra  questi  otto  personaggi  che,  complici,  si
guardano  negli  occhi,  dimostrando  così  il  passaggio  dalla  dottrina  evangelica  alle
teorizzazioni dei grandi personaggi della storia della Chiesa.
  Essi indossano abiti conformi alle loro epoche: gli Evangelisti sono abbigliati all’antica,
con tuniche pesanti,  mentre i Dottori indossano abiti liturgici e Gregorio Magno indossa
invece una veste completamente bianca. 
  Ognuno di essi ha una posa diversa: chi è di profilo, chi di tre quarti, comunque la loro
posizione mostra  un’ evidente volontà di dialogare tra loro,  come se noi,  osservandoli,
fossimo soltanto degli spettatori inermi, che non possono in nessun modo interagire per
comprendere gli elevati ragionamenti teologici nei quali sono immersi.
  Lo  sfondo  e  la  cornice  puramente  ornamentale  che  racchiude  queste  quattro  vele
annullano il senso di tridimensionalità, che viene donato solamente dal movimento delle
vesti e da come esse si modellano sul corpo; l’immaterialità delle figure ci riporta in una
dimensione  religiosa,  teologica,  profonda,  un  dialogo  silenzioso,  fatto  di  sguardi;  una
dimensione  paradisiaca,  dove tutto  è  compreso  senza  che  ci  sia  la  necessità  di  parole
confuse: solo la Verità è tangibile.
338 BELLOSI 1972, in «Bollettino d’Arte», VI, LVII, pp. 73-77. Lo studioso, Luciano Bellosi,
fu  il  primo  ad  attribuire  la  volta  dei  Santi  fondatori  degli  Ordini  a  Jacopo  di  Mino  del
Pellicciaio: “Fu Roberto Longhi a definire la personalità artistica dell’autore degli affreschi
tuttora esistenti nella volta del coro di San Francesco a Pisa, che già l’Offner aveva escluso
dal catalogo delle opere di Taddeo Gaddi. L’attribuzione tradizionale al pittore fiorentino era
basata  sul  fatto  che  il  Vasari  riportava  un’iscrizione  non  più  esistente  sulle  pareti  della
Cappella dove si leggeva il nome del Gaddi e la data 1342. Gli affreschi raffigurano alcuni
Santi fondatori di ordini religiosi da qui la denominazione di ‘Maestro degli Ordini’, che il
Longhi propose per il loro ignoto autore[…]. Il Longhi poneva energicamente l’accento sui
caratteri senesi di questo pittore anonimo[…] la data 1342[…] poteva servire come punto di
riferimento cronologico anche per la volta dipinta dal ‘Maestro degli  Ordini’”.  Attraverso
alcuni confronti stilistici, Bellosi, nel suo articolo, sostiene con fermezza che il “Maestro degli
Ordini” possa identificarsi, dopo secoli di anonimato, con Jacopo di Mino del Pellicciaio, nato
presumibilmente intorno al 1315-20, e morto prima del 1396.
  L’architettura vera della volta a crociera funge da cornice per queste quattro vele, che
sono  nuovamente  racchiuse  con  un’altra  struttura  puramente  decorativa,  che  riporta
elementi  geometrici;  intervallati  a questi  si notano dei  piccoli  volti,  interpretabili  come
angeli, o semplicemente come elemento decorativo nell’insieme. 
IV.5: L’annuncio della Morte a Maria.
  Ecco che,  la  narrazione  degli  avvenimenti  che  riguardano la  morte  della  Vergine  si
dipanano sotto questa volta  già carica di significati,  e ripartono proprio dall’ideologico
punto di arrivo, la vetrata, a fianco della quale si trova l’Angelo che annunzia la morte alla
Madre di Dio. (FIG.15, 16)
  Queste due figure, l’una inginocchiata di fronte all’altra, ricordano moltissimo il tema
dell’Annunciazione, episodio nel quale l’Arcangelo Gabriele si fa portatore della notizia
della gravidanza divina della Vergine.
  Questo tipo di Annunciazione, come afferma lo studioso di Iconografia Cristiana, Reau,
non riscontrò gran favore negli artisti, poiché si poteva confondere con l’Annuncio della
Nascita del Cristo 339.
  In realtà, questa iconografia non è difficile da identificare poiché, sempre come ci dice lo
studioso: “La Vierge est devenue une vielle femme, portant le voile et la guimpe et que
l’ange tient à la main non un bâton de messager, un sceptre ou un lis, mais une grande
palme, parfois sormontée de sept étoile”340.
  Per capirne il significato iconologico, è giusto ricercarne le origini nelle fonti che trattano
questo episodio, prime delle quali sono sicuramente i brani tratti  dai Vangeli  così detti
apocrifi; ecco che nel vangelo denominato di San Giovanni Teologo, troviamo scritto: 
“Ogni  volta  che  la  santissima e gloriosa  Madre  di  Dio,  la  semprevergine  Maria,  secondo  il
costume , si recava al santo sepolcro del nostro Signore a bruciare incenso, piegando le sue sante
ginocchia, supplicava Cristo, il nostro Dio, da lei generato, che venisse presso di lei.[…] Ma un
339 Ivi,  p. 602. :”Si cette Annonciantion «ante mortem» n’a jamais conquis le  faveur des
artistes,  c’est  évidemment  parce qu’elle  se distingue mal  de la  première  avec  laquelle  on
risquait de la confondre. Il arrive fréquemment que la signification de ce sujet échappe même
à des historiens d’art.”
340 Ibidem.
giorno, che era parasceve, la santa Maria andò, secondo il costume, presso il sepolcro, e mentre
pregava accadde che si aprirono i cieli e l’arcangelo Gabriele scese presso di lei e le disse: -Ave,
o genitrice di Cristo, nostro Dio. La tua preghiera, giunta nei cieli, è stata accolta da Colui che è
nato da te, e tra poco, secondo la tua richiesta, tu lascerai il mondo e andrai nei cieli presso tuo
figlio, nella vita autentica, che non ne ha un’altra dopo di sé.”341
  Anche un altro vangelo apocrifo tratta dell’annuncio che porta l’Arcangelo alla Vergine.
Si tratta di un brano del vangelo dello Pseudo Giuseppe di Arimatea, che così recita: 
“In quei tempi, prima che il Signore pervenisse alla sua passione, tra le molte altre cose che la
madre domandò al figlio, si mise anche a interrogarlo circa il proprio transito, in questi termini:
-Carissimo figlio, prego la santità tua perché, quando la mia anima dovrà uscire dal corpo, tu me
lo faccia sapere tre giorni prima e tu stesso, diletto figlio, con i tuoi angeli la accolga. 
Allora Egli accettò la preghiera della madre diletta e le disse:- O abitazione e tempio del Dio
vivente, o puerpera benedetta, o regina di tutti i santi e benedetta fra tutte le donne: prima che tu
mi portassi nel tuo utero, sempre ti custodii e ti feci nutrire ogni giorno con il mio angelico cibo,
come ben sai.  Come potrei  abbandonarti, dal momento che mi hai gestato e nutrito e mi hai
portato fuggendo in Egitto e hai sostenuto per me tante angustie? Ebbene, sappi che i miei angeli
sempre ti custodirono e ti custodiranno fino al tuo transito. E dopo che avrò sofferto la passione
per gli uomini, come è prescritto, e il terzo giorno sarò resuscitato e dopo quaranta giorni sarò
salito in cielo, quando mi vedrai venire a te con gli angeli e gli arcangeli, con i santi e con le
vergini e con i miei discepoli, sappi per certo che la tua anima si separerà dal corpo e io la
trasporterò in cielo, dove mai assolutamente avrà tribolazione o angustia. 
Allora essa fu piena di letizia e di gloria e baciò le ginocchia di suo figlio, e benedisse il Creatore
del cielo e della terra che tale dono le aveva fatto, per mezzo di Gesù Cristo, figlio suo. 
Pertanto,  il  secondo  anno   dopo  l’ascensione  del  nostro  Signore  Gesù  Cristo,  la  beatissima
vergine Maria era sempre intenta nella preghiera, giorno e notte.  E il  terzo giorno prima di
morire  venne a lei  l’angelo del  Signore e  la  salutò,  dicendo:-  Ave  Maria,  piena di  grazia il
Signore è con te.
Ed ella rispose, dicendo:- Deo gratias.
Allora egli le disse ancora:- Prendi questa palma, che il Signore ti ha promesso.
Ed ella con grande gioia, rivolgendo ringraziamenti a Dio, prese dalla mano dell’angelo la palma
che le era stata mandata. 
L’angelo del Signore le disse:- Fra tre giorni sarà la tua assunzione.
Ella allora rispose:- Deo gratias.”342
  Altro testo fondamentale per la ricostruzione delle vicende, è la Legenda Aurea343 redatta
da Jacopo da Varazze, nel quale sono narrate le vicende dell’infanzia di Cristo e dei Santi
tutti: esso è uno scrigno che spesso veniva aperto durante i secoli, dal quale veniva attinto
materiale  utile  per  la  composizione  di  scene  narrative  visive,  quali  affreschi  e  tavole,
nonché punto di partenza per i grandi temi iconografici della storia dell’arte. 
341 CRAVERI ( a cura di ) 2005, p. 449.
342 CRAVERI ( a cura di) 2005, pp. 465-466.
343 JACOPO DA VARAZZE 1995.
  Per quanto riguarda l’annuncio della morte della Vergine ivi possiamo leggere:
“Il racconto di come è avvenuta l’assunzione della Beata Vergine Maria lo si trova in un libretto
apocrifo, attribuito a Giovanni Evangelista.
Quando gli apostoli si dispersero nelle diverse regioni del mondo per predicare, la Beata Vergine
si dice sia rimasta in una casa nei pressi del monte Sion, continuando, finchè visse, a visitare con
sollecita devozione i luoghi di suo figlio, vale a dire il luogo del battesimo, del digiuno, della
preghiera, della passione, della sepoltura, della resurrezione e dell’ascensione, e secondo quanto
racconta Epifanio visse altri ventiquattro anni dopo l’ascensione del figlio.
Racconta Epifanio che la Beata Vergine quando concepì il Cristo aveva quattordici anni, e lo
mise alla luce quando ne aveva quindici; visse con lui trentatré anni, sopravvivendogli poi per
altri ventiquattro; quando morì ne aveva dunque settantadue. Pare però probabile quanto si legge
altrove, che sopravvisse al figlio dodici anni, e che dunque l’assunzione avvenne quando aveva
sessant’anni: questo concorda col fatto che gli apostoli predicarono circa per lo stesso tempo in
Giudea e nelle regioni vicine, secondo quanto tramanda la Historia Ecclesiastica.
Un giorno il cuore della Vergine si accese d’un forte desiderio del figlio, la sua anima arse di
quella vampa e la mosse al pianto. Era passato  ormai tanto tempo, am non poteva sopportare la
mancanza della gioia che le era stata portata via quando le fu portato via il figlio: ma le apparve
un angelo in gran luce, che la salutò con la reverenza dovuta alla madre del Signore: - Ti saluto,
Maria benedetta. Accogli il saluto di chi salvò Giacobbe. Ecco che ho portato a te, Signora, un
ramo di palma del Paradiso: tu disporrai che sia portato davanti al tuo feretro, quando fra due
giorni sarai sottratta al corpo: tuo figlio infatti già aspetta te, madre, per onorarti.
-Se ho trovato grazia agli occhi tuoi, -disse Maria, - fammi la grazia di dirmi il tuo nome:: e ti
chiedo con ancor maggiore insistenza che tu faccia riunire gli apostoli, figli e fratelli miei, tutti
insieme,  per  poterli  ancor vedere  con gli  occhi  del  corpo,  prima di  morire,  per  poter essere
sepolta da loro, e rendere lo spirito a Dio in loro presenza. E ancora ti chiedo questo, te ne prego,
che la mia anima lasciando il corpo non veda nessuno spirito oscuro, e che la potenza di Santana
ne stia lontana.
-Perché, donna,- disse l’angelo,- vuoi sapere il mio nome, che è grande e meraviglioso? Ecco,
oggi stesso verranno a te e si riuniranno gli apostoli, che prepareranno per te solenni esequie, e
spirerai in loro presenza. Colui che ha portato il profeta dalla Giudea a Babilonia in un istante,
tenendolo per un capello, potrà in un momento portarti tutti gli apostoli. E perché poi hai paura
di vedere lo spirito del male, quando tu stessa gli hai schiacciato il capo, e l’hai privato di tutti i
suoi poteri? Comunque sarà fatta la tua volontà, e non lo vedrai.
Pronunciate queste parole l’angelo salì al cielo in una gran luce. La palma che aveva portato
splendeva con grande luminosità, ed era simile a un ramo nel suo colore verde, ma le sue foglie
splendevano come la stella del mattino.”344
   Come  possiamo  osservare  da  questi  estratti,  le  narrazioni  poco si  discostano  l’una
dall’altra; la Vergine, prima che suo figlio venisse ucciso, gli rivolge una preghiera: gli
chiede di avvertirla della sua dipartita tre giorni prima, in modo da potersi preparare in
modo adeguato alla sua ascesa al Cielo. Seguitamente Maria, recatasi al sepolcro, raccolta
in preghiera dinnanzi ad esso, come era solita fare dopo la resurrezione del Figlio, ricevette
la  visita  di  un  angelo,  che,  portandole  una  palma  dal  paradiso,  le  preannunciò  la  sua
imminente morte.
344 Ivi, pp. 632-633.
  Ella è anziana, secondo Jacopo da Varazze, la sua età doveva aggirarsi tra i sessanta e i
settantantadue anni, quindi una donna provata dalla vita e abbastanza avanti con l’età.
  Nella rappresentazione di Taddeo di Bartolo nella cappella Sardi-Campigli vediamo che
l’angelo,  è  appena  giunto  al  cospetto  della  Vergine  e   si  inginocchia  dinnanzi  a  lei,
porgendole la palma proveniente dal Paradiso.
  La figura celestiale ha ancora le vesti che si muovono, indicanti la venuta immediata al
cospetto della Vergine; il suo sguardo è rivolto a lei, e con il dito indica il cielo, luogo da
dove egli proviene. 
  I  lunghi capelli  fluenti  biondi  si  muovono insieme alle  vesti,  e  sembra che la figura
prenda vita di fronte ai nostri occhi; la posizione dell’angelo, che rimane alla nostra destra,
è  invertita  rispetto  alle  Annunciazioni,  narranti  l’annuncio  della  gravidanza  divina:
possiamo vedere come quest’ultimo avvenimento sia caro a Taddeo, che lo ha riprodotto
più volte:  lo stesso soggetto venne nuovamente dipinto nel 1409, in una tavola adesso
conservata nella Pinacoteca di Siena; un’altra  tavola con l’Annunciazione fu dipinta  da
Taddeo  ed  è  conservata  alla  Galleria  Nazionale  dell’Umbria345;  quest’ultima  è  stata
lungamente  discussa  per  attribuzione  e  datazione,  ma  la  letteratura  oggi  è  concorde
nell’attribuirla al maestro senese346. (FIG. 17 e 18)
  Ho citato questi pochi esempi per dimostrare che l’Annunciazione  che vediamo oggi a
San Francesco,  non possa essere riconducibile  all’episodio  tratto  dal  Vangelo di  Luca;
nelle opere che ho menzionato,  la Vergine ha la posa spaventata di chi è stata colto di
sorpresa,  atteggiamento che è ben diverso da quello sicuro che la  Vergine adotta nella
chiesa pisana. 
  L’angelo raffigurato a San Francesco è un compromesso tra l’angelo dell’Annuciazione
oggi a Perugia,  da attribuirsi  probabilmente al  periodo giovanile347 e lo stesso modello
iconografico  dipinto  nel  Polittico  della  Pinacoteca  di  Siena,  dove  le  forme  sono
345 SANTI 1969, p. 105. 
346 Ibidem.  Quest’opera  originariamente  faceva  parte  di  un polittico,  come ha  dimostrato
Cavalcaselle che, vedendola, descrive alcuni frammenti derivabili da una struttura unitaria; è
stata  ridotta  a  dittico  procurando  la  scomparsa  di  una  parte  della  mano dell’angelo  e  del
cartiglio che portava con se e quasi tutto il  pilastro a sinistra sul quale poggia l’arco della
camera della Vergine.
347 SYMEONIDES 1965, p. 245, riprendendo JACOBSEN 1914, p. 24 “[…] porrait  être une
oeuvre de jeunesse de Taddeo di Bartolo”.
sicuramente  più  morbide,  dolci,  le  vesti  aderiscono  meglio  al  corpo  e  ne  modellano
l’anatomia.(FIG. 17)
  L’angelo che invece è raffigurato nella cappella Sardi Campigli ha poco dell’immobilità
pesante di quello rappresentato nel dipinto conservato a Perugia:  nel primo caso egli  è
appena arrivato al cospetto della Vergine, le vesti sembrano muoversi ancora, il panneggio
fa intravedere un ginocchio che sta per posarsi a terra,  i capelli biondi ancora fluttuanti si
scostano dal volto angelico ritratto di profilo; le ali sono piccole, quasi chiuse, rispetto alle
ali sicuramente più ampie del dittico perugino. 
  La figura pisana è racchiusa all’interno di una struttura terminate,  come nel caso dei
profeti, in un arco a sesto acuto, che viene retta da due colonne tortili che portano l’intera
struttura  architettonica,  fittizia;  all’interno  di  essa  è  iscritta  una  struttura  polilobata.
L’angelo è ben incorniciato al suo interno tanto da sembrare che egli appaia da una finestra
poiché la figura si staglia contro un bel cielo azzurro, le sue ginocchia poggiano su un
pavimento in marmo marezzato, scorciato, che poco sembra essere originale.
  La  struttura  sembra  architettonicamente  reale,  in  quanto  la  parte  sommitale  di  essa,
sembra riportarci alla mente i famosi coretti  giotteschi,  dipinti dal fiorentino all’interno
della  cappella  degli  Scrovegni  a  Padova,  espediente  utilizzato  per  giocare
illusionisticamente con lo spazio angusto della cappella. (FIG. 42)
  Dall’altro lato abbiamo la figura della Vergine, che deve essere messa a confronto con le
opere citate prima di Taddeo; alla vista di queste, ci pare subito chiaro che ella non è più
una giovinetta impaurita che riceve l’annuncio di una gravidanza divina e inaspettata: è
una donna matura, con il volto segnato, raccolta in preghiera che attende l’annuncio della
sua morte.( FIG. 18)
  I suoi occhi, contornati dai segni del tempo, sono fissi e immobili sulla figura celeste che
le sta parlando e, con grande fermezza e immobilità, accoglie la notizia della sua dipartita
dal mondo terreno; le labbra serrate indicano la sua imperturbabile volontà di ascendere
verso il Cielo, verso il luogo dove verrà accolta dal Figlio e dove da lui sarà incoronata.
  Ella è rivolta verso l’angelo ma è anche rivolta verso la vetrata, come se stesse guardando
verso ciò che accadrà di lì a tre giorni, ovvero il suo sogno più grande, il suo desiderio più
infiammante. 
  Maria è di nuovo un compromesso fra le tre figure di Perugia e di Siena: la Vergine
pisana è statica, rigida, e le vesti cadono pesanti sul suo corpo fermo, poco si modellano
intorno ad esso; il suo capo è coperto da un velo spesso, così come il suo collo, per non
mostrare probabilmente i segni del tempo che passa. (FIG. 18) 
  Le mani giunte in preghiera sono diverse da quelle ritratte al petto dalla paura e dalla
sorpresa che vediamo nella tavola di Siena, e diverse da quelle incrociate sul petto in segno
di umiltà dell’Annunciazione di Perugia, che sembra riecheggiare la maniera di Ambrogio
Lorenzetti, nella tavola dipinta per l’Ufficio della Gabella del Comune di Siena nel 1344,
conservata nella Pinacoteca della città, e proveniente dalla Sala del Concistoro di Palazzo
Pubblico348(FIG.  19);  nell’immagine  rappresentata  nel  dittico  perugino,  ella  è
inginocchiata,  ma il  suo abito,  dal  tessuto  pesante,  non ha quella  piega  all’altezza  del
ginocchio, che caratterizza la figura pisana, la quale dimostra che sotto la pesante coltre di
lino si cela un corpo di donna. 
  La Vergine non è stagliata su un semplice cielo azzurro come l’angelo: ella è ginocchioni
sul pavimento e dietro di lei appare un pesante sfondo marrone che termina subito sotto
l’aureola della Madonna, indicante, presumibilmente, l’interno di una casa, come si può
percepire dal suolo che sembra ricordare il marmo, dove la Vergine è inginocchiata.
  La figura è anch’essa posizionata all’interno di una fittizia struttura architettonica inclusa
all’interno di un arco a sesto acuto, del tutto simile  a quello che ospita anche l’angelo
annunciante. 
  Come abbiamo visto, non è all’interno dei Vangeli che viene narrato  l’Annuncio della
Morte a Maria, così come le vicende legate alla sua morte: non sappiamo niente di dove e
348 FRUGONI ( a cura di)2002, pp. 197-199
quando  avvenne,  fino  al  IV  secolo,  ma  i  cristiani  credevano  che  la  madre  del  Cristo
dovesse essere stata assunta in cielo in anima e corpo, come il figlio349.
   Nel XIV secolo, vediamo due esempi di Annunciazione ante mortem  della Vergine. Una
è raffigurata in un pannello della  Maestà  di Duccio, conservata al Museo dell’Opera di
Siena  (FIG.20),  l’altro  è  un  basso  rilievo  in  marmo del  tabernacolo  creato  da  Andrea
Orcagna per la chiesa di Orsanmichele a Firenze nel 1359 (FIG. 21).
  Per  capire  la  differenza  tra  l’iconografia  dell’Annuncio  della  Morte  di  Maria e
l’Annunciazione, è utile analizzare entrambi i temi che il grande Duccio ha riportato nella
tavola della Maestà senese (FIG. 43, 44): in questo grande polittico, capolavoro indiscusso
del genio di Duccio, troviamo la narrazione delle vicende legate  all’infanzia di Cristo,
dipinte su piccoli pannelli che dovevano far parte della predella, e le Storie della Vita della
Vergine, poste, invece, sul coronamento anteriore della tavola. Dietro la Maestà, troviamo
le storie della Passione di Cristo.
  A poca distanza tra loro, quindi, si trovavano i due grandi annunci che la Vergine riceve
durante  la  sua  lunga  vita:  vediamo  che  nell’Annuncio   della  sua  gravidanza  inattesa,
l’Angelo reca con sé non una palma ma un bastone, e la Vergine, giovane donna intenta
nella sua lettura, si ritrae spaventata alla notizia dell’attesa del Figlio di Dio.
  Al contrario, nel coronamento della tavola senese, vediamo che ella è ancora intenta a
leggere, ma non si alza spaventata ritraendosi dal visitatore divino, che si inginocchia di
fronte a lei, porgendole la palma.
  In questo caso Maria non sembra più di aspetto giovane e soprattutto intimorita: è una
donna matura che stava aspettando fiduciosa e impaziente  l’arrivo di un angelo che le
annunciasse la sua dipartita dal mondo terreno, per poter finalmente, vivere con il Figlio
nell’eterna pace del Paradiso.
  Le due scene rappresentate  da Duccio,  si  svolgono interamente in luoghi chiusi,  due
stanze  di  abitazioni:  per  l’Annunciazione sappiamo  dal  Vangelo  di  Luca,  che  l’angelo
“Entrando da lei le disse «Ti saluto, o piena di grazia, il Signore è con te»”350, presumendo
che ella si trovasse all’interno della propria abitazione.
349 REAU 1955-1959, VOL. II, p. 597.
350 LUCA 1, 28.
  Lo stesso avviene per l’Annuncio della Morte: Duccio rappresenta questo avvenimento
all’interno di un’abitazione,  poiché nella  Legenda Aurea non specifica dove si trovasse
Maria quando l’angelo le  annuncia la propria  morte;  in realtà,  nei Vangeli  apocrifi,  in
quello di San Giovanni il Teologo, si specifica che ella riceve la notizia dall’Arcangelo
Gabriele ( e non da Michele) mentre è intenta a pregare al sepolcro del Figlio351. 
  Nel  secondo  Vangelo  apocrifo,  quello  dello  Pseudo-Giuseppe  di  Arimatea,  non  è
specificato il  luogo ove la Vergine era raccolta  in preghiera,  ma è in  questo testo che
compare l’elemento della Palma del Paradiso352.
  Chiaramente l’autore della  Legenda Aurea non fa altro che arricchire  il  racconto dei
Vangeli Apocrifi, per donare ai lettori, assetati di notizie sulla vita dei Santi e del Signore,
più particolari possibili anche sull’Annuncio della Morte a Maria.
  Jacopo da Varazze non ci dice, come ho già detto prima, dove si trova la Vergine durante
l’annuncio, né tanto meno ci informa su chi sia l’angelo che la visita.
  All’interno  della  cappella  Sardi-  Campigli  a  Pisa,  quindi  non  c’è  dubbio  che  sia
raffigurata  l’annuncio della  Morte  alla  Vergine:  tutto  fa  pensare a  questo avvenimento
narrato dagli scrittori apocrifi e da Jacopo da Varazze: la maturità della donna, l’angelo
con la palma e il luogo ove si trovano i due personaggi, che presumo possa essere il luogo
montuoso ove era situato il sepolcro di Cristo. 
  Taddeo  compie,  così,  una  sovrapposizione  di  racconti:  conosce  i  vangeli  apocrifi  e
naturalmente anche la Legenda Aurea: somma le tre diverse fonti a sua disposizione e crea
una sua narrazione; si ispira al modello duccesco e dell’Orcagna, raffigurando la Vergine
con il velo che le copre anche il collo, come se fosse una monaca, la posa sicura, ferma,
imponente  di  Maria  sembra  rispecchiare  la  volontà  di  lasciare  la  vita  terrena  per
intraprendere la vita eterna tanto agognata. 
351 CRAVERI ( a cura di) 2008, p. 449: “Ma un giorno, che era parasceve, la santa Maria
andò, secondo il costume, presso il sepolcro, e mentre pregava accadde che si aprissero i cieli
e l’arcangelo Gabriele scese presso di lei e le disse:- Ave, o genitrice di Cristo, nostro Dio. La
tua preghiera, giunta nei cieli, è stata accolta da Colui che è nato da te, e tra poco, secondo la
tua richiesta, tu lascerai il mondo e andrai nei cieli presso tuo figlio, nella vita autentica, che
ne ha un’altra dopo di sé”.
352 Ivi, p. 466: “Pertanto, il secondo anno dopo l’ascensione di Nostro Signore Gesù Cristo,
la Beatissima Vergine Maria era sempre intenta nella preghiera, giorno e notte. E il terzo
giorno prima di morire venne a lei l’angelo del Signore e la salutò dicendo- Ave Maria, piena
di grazia il Signore è con te. Ed ella rispose- Deo gratias. Allora egli le disse ancora- Prendi
questa palma, che il Signore ti ha promesso.
IV.6: Le Storie della Morte della Vergine:   La Visita degli Apostoli a Maria.
    Davanti a noi, sulla parete che rimane alla nostra sinistra, si dipanano le  Storie della
morte della Vergine.
  Va fatta una premessa: la narrazione della morte della Vergine è modellata sul racconto
della morte del figlio;  questi episodi non sono scritti in nessun testo evangelico ma sono
stati scritti nei vangeli apocrifi e resi popolari dalla Legenda Aurea.353
  Dai  brani  che  leggeremo tratti  dagli  apocrifi,  possiamo  notare  come  le  vicende  che
riguardano la morte della Vergine siano del tutto paragonabili a quelle che ha vissuto il
Figlio prima di lei: “Comme son divin Fils, la Vierge reste trois jours dans le tombeau;
puis son âme qui avait été enlevée au ciel est réunie à son corps et elle ressuscite. Son
Assomption fait exactement pedant à l’Ascension”.354
  San Tommaso ha bisogno, anche nel caso dell’Assunzione di Maria di avere una prova
tangibile  di  tale  fatto  miracoloso;  come  avvenne  quando  Cristo  si  mostrò  ai  suoi  nel
cenacolo,  dove il  santo toccò con mano i  segni  della  Passione di Gesù, anche durante
l’ascesa  al  cielo  della  Madre  di  Dio  egli  ha  la  necessità  prendere  da  ella  qualcosa  di
materiale e la Vergine gli dona la sua cintola.355
  Ritornando  alla  parete  sinistra  della  cappella  Sardi  Campigli  vediamo  che  qui  sono
rimaste  le  tracce  più  estese  degli  affreschi  di  Taddeo  di  Bartolo:  in  queste  due  fasce
sovrapposte troviamo in alto, la  Visita degli Apostoli a Maria, ed in basso la  Dormitio
Virginis. (FIG.24)
  Dopo  l’annuncio  dell’Angelo  a  Maria,  dobbiamo  riprendere  la  lettura  dei  Vangeli
Apocrifi  e  della  Legenda  Aurea per  cercare  di  comprendere  l’evoluzione  della  storia;
sappiamo che, nel Vangelo di Giovanni il Teologo, ella era intenta a pregare davanti al
sepolcro vuoto del figlio dopo aver ricevuto la visita dell’angelo, e:
“Udite queste parole da santo arcangelo, ella si diresse alla santa Betlemme, avendo con sé
tre giovinette che la servivano. E, dopo aver un po’ riposato, levatasi a sedere,  disse alle
giovinette –Portatemi un incensiere, perché io possa pregare. Ed esse lo portarono, come era
stato loro ordinato. 
353 REAU 1957, VOL. II, p. 597.
354 Ibidem.
355 Ibidem.
Ed ella pregò dicendo- O Signore mio, Gesù Cristo, che ti sei degnato, con la tua estrema
bontà, di essere da me generato, ascolta la mia voce e mandami il tuo apostolo Giovanni,
affinchè  vedendolo  io  possa  avere  un  anticipo  di  letizia,  e  mandami  anche  gli  altri  tuoi
apostoli, sia quelli che già dimorano presso di te, sia quelli che sono in questo secolo, in
qualunque paese essi si trovano, per mezzo del tuo santo comandamento, affinchè, vedendo
loro, io possa benedire il tuo nome altamente elogiato. Ho fiducia, perché tu in ogni cosa
esaudisci la tua serva.”356
  Nuovamente  le  preghiere  della  Vergine trovano l’accoglienza del Signore,  e in  poco
tempo, Giovanni che era in Efeso, venne prelevato da una nube e condotto al cospetto di
Maria: “ E la santa Madre di Dio lodò Iddio perché presso di lei ero giunto io, Giovanni,
ricordandosi di quella frase del Signore che diceva:- Ecco tua madre, ed ecco tuo figlio”
357.
  Nel mentre Maria già si trovava con il figlio adottivo, lo Spirito Santo si manifestò agli
apostoli  dicendogli:  “-Salite  tutti  su  delle  nubi  e  dai  confini  del  mondo  radunatevi
immediatamente  nella  santa  Betlemme  per  la  madre  del  nostro  Signore  Gesù  Cristo:
Pietro  da  Roma,  Paolo  da  Tiberia,  Tommaso  dal  centro  dell’India,  Giacomo  da
Gerusalemme.” 358
  Anche Andrea, Filippo, Luca, Simone e Taddeo, già morti, uscirono dai loro sepolcri per
andare  a  rendere  omaggio  alla  Vergine  che  si  trovava in  punto  di  morte;  appena essi
salutarono Maria, ella volle sapere come erano venuti  a conoscenza della sua prossima
dipartita359.
  Lo stesso episodio viene narrato anche nel Vangelo dello Pseudo-Giuseppe di Arimatea:
la Vergine, dopo aver ricevuto la notizia della sua morte e il  dono della palma portata
dall’arcangelo:
 “Chiamò Giuseppe della città di Arimatea e altri discepoli del Signore, e quando si furono
raccolti, con i parenti e i conoscenti, annunciò a tutti quelli che erano lì presenti, il proprio
transito. Quindi la beata Maria si lavò, si vestì come una regina, e aspettava la venuta di suo
figlio,  come  le  aveva  promesso.  E  pregò  tutti  i  parenti  che  l’assistessero  e  le  offrissero
conforto. Aveva anche con sé tre giovinette: Seffora, Abigea e Zaele. Mai discepoli del nostro
Signore Gesù Cristo erano già sparsi per tutto il mondo a predicare. Ed ecco, all’ora terza, si
produssero grandi tuoni e pioggia e lampi e tribolazione e terremoti, mentre la regina Maria
stava nel suo talamo. Giovanni, evangelista e apostolo, fu subito trasportato da Efeso ed entrò
nel talamo della beata Maria, la salutò e le disse – Ave Maria, piena di grazia, il Signore è
con te. 
356 CRAVERI (a cura di) 2008, p. 450.
357 Ibidem.
358 Ivi, p. 452.
359 Ivi, pp.452-455.
Ella rispose- Deo Gratias,- e levatasi, baciò il santo Giovanni. Poi gli disse la beata Maria:-
Carissimo figlio, perché mi hai abbandonata per tanto tempo, dimenticando l’incarico del tuo
Maestro di custodirmi, come ti ha prescritto, mentre pendeva dalla croce?
Ed egli, inginocchiato, chiedeva perdono. Allora la beata Maria lo benedisse e lo baciò di
nuovo.
E  mentre  stava  per  domandargli  di  dove  venisse,  e  per  quale  motivo  fosse  venuto  a
Gerusalemme,  ecco  tutti  i  discepoli  del  Signore,  eccetto  Tommaso,  detto  Didimo,  furono
condotti  da una nube alla  porta del  talamo della  beata Maria.  Fermatasi  lì,  entrarono e
salutarono la Regina con queste parole, mentre la adoravano:-Ave Maria, piena di grazia, il
Signore è con te. Ed essa, sollecita, subito si levò e inchinandosi li baciò e rese grazie a Dio.
” 360
Subito dopo, lo pseudo evangelista nomina tutti gli apostoli che accorsero alla chiamata
dello Spirito Santo, ed ognuno di essi raccontava alla Vergine dove erano a predicare.
  Abbiamo visto precedentemente, quanto poco si discosta da queste fonti il racconto di
Jacopo Da Varazze,  narrandoci  l’evento  dell’annuncio  della  morte  a  Maria;  anche  per
quanto riguarda la venuta degli apostoli, il letterato non sembra fornirci dettagli ulteriori,
ma credo che sia giusto, per completezza, riportare il brano:
“Frattanto Giovanni stava predicando in Efeso: si udì all’improvviso un tuono dal cielo, e una
nuvola bianchissima lo prese con se e lo portò sin davanti alla porta di Maria; bussò ed entrò,
e lui, il vergine, salutò la Vergine. Quando Maria lo vide, si stupì molto, e non potè trattenere
le lacrime di gioia, e gli disse:-Figlio mio, ricordati delle parole del tuo maestro che mi affidò
a te come madre, e te a me come figlio. Eccomi qua, chiamata dal Signore, che pago il debito
della condizione umana, e affido il mio corpo alle tue amorose cure. Ho infatti sentito dire che
i Giudei avevamo preso una deliberazione in consiglio dicendo: «Fratelli, aspettiamo finchè
muoia quella che ha portato Cristo in seno, poi prendiamone il corpo e gettiamolo a bruciare
nel fuoco». Tu allora prendi questa palma e portala davanti al feretro quando porterete il mio
corpo al sepolcro. – Se fossero qui,- disse Giovanni,- tutti gli apostoli fratelli miei, e potessimo
prepararti le esequie e renderti i dovuti onori!
Mentre pronunciava queste parole tutti  gli apostoli furono rapiti da nubi nei luoghi ove si
trovavano, e deposti davanti alla porta di Maria. Trovandosi tutti insieme riuniti, furono molto
stupiti, e si chiesero: -Per quale ragione il Signore ci ha qui riuniti tutti assieme? 
Giovanni  allora  uscì  e  annunciò  che  la  Signora  stava  per  lasciare  il  corpo  mortale,  e
aggiunse:  -  Fratelli,  badate  a  non  piangere  quando  morirà,  perché  altrimenti  la  gente
potrebbe  essere  turbata  e  dire:  «Ecco,  guarda  come  questi  temono  la  morte,  e  intanto
predicano agli altri la resurrezione»” 361
  La narrazione è chiara: Maria, dopo aver ricevuto la visita dell’angelo, si rifugia in casa,
secondo il vangelo apocrifo di Giovanni, insieme a tre ragazze che erano al suo seguito e,
giunta nella  sua dimora,  comincia a  pregare aspettando il  momento della  sua morte  in
compagnia di una gran quantità di persone362;  la sua volontà era quella di avere con sé
Giovanni, che Cristo le aveva affidato sotto la croce, e sperava nella venuta di tutti gli altri
360 CRAVERI (a cura di ) 2008, p. 466.
361 DA VARAZZE 1995, pp. 633-634.
362 CRAVERI ( a cura di) 2008, p. 466, Vangelo dello Pseudo Giuseppe di Arimatea.
discepoli; si tratta di un altro desiderio esaudito che il Signore concede alla Vergine: egli
richiama alla vita gli apostoli che già erano nel sonno della morte e fa prelevare, con una
nube, tutti gli altri che erano intenti a predicare nel mondo.
  Il primo che giunge alla casa della Vergine, in tutte le narrazioni, è Giovanni, colui che
avrebbe dovuto  prendersi  cura  di  lei  secondo quello  che  aveva disposto  Gesù:  “Gesù
allora, vedendo la madre e lì accanto a lei il discepolo che egli amava, disse alla madre:
«Donna, ecco il  tuo figlio!». Poi disse al  discepolo:  «Ecco la tua madre!».  E da quel
momento il discepolo la prese nella sua casa” 363 .
  In realtà, come leggiamo dagli apocrifi, Giovanni partì per la sua predicazione dopo la
morte  di  Cristo,  lasciando sola  la  madre che,  al  momento  del  suo arrivo presso il  suo
capezzale, lo rimprovera di averla abbandonata364.
  Anche questo episodio, come ci illustra Reau nel suo testo sull’iconografia cristiana365, è
assai raro nella pittura: addirittura fa risalire il motivo dell’arrivo degli apostoli sulle nubi
assai tardivamente, cioè tra il XIV e il  XVI secolo, anche se alcune tracce si possono già
riscontrare nella Cappadocia del X secolo e nell’arte bizantina366.
  L’episodio che viene narrato successivamente è l’addio degli apostoli alla Vergine, la
quale dona a San Giovanni la palma del paradiso, che dovrà portare davanti al suo feretro.
 Analizzando gli affreschi di Taddeo di Bartolo, vediamo come i due episodi, che Reau
descrive autonomamente l’uno dall’altro367,  sono  in realtà  dipinti  nella stessa sequenza
narrativa. (FIG.25)
  Di questo affresco sappiamo che il Della Valle, nelle sue Lettere senesi, si sbaglia di non
poco nel decifrare il soggetto; egli, riguardo al ciclo pittorico, dice che: 
“Accennerò alcune cose delle più interessanti. A mano manca è la visitazione, dove vi sono
delle figure graziose.  Nell’apparizione di Cristo agli  Apostoli  si  vede la sorpresa mista al
timore; non so cosa voglia il pittore con quelle due figure, in atto di cadere da balconi, o dalla
porta.
363 GIOVANNI 19, 26-27.
364 CRAVERI ( a cura di) 2008, p. 467, Vangelo dello Pseudo- Giuseppe di Arimatea.
365 REAU 1955, VOL…, p. 601.
366 Ivi, p. 603.
367 Ibidem.
  Nell’altro  lato  vedesi  la  Vergine  moribonda,  a  cui  il  Redentore  prende  la  mano
confortandola; qui alcune figure a mano manca mostrano affetto, e garbo. Segue la sepoltura
della  Madonna,  e  finalmente  la  sua assunzione  al  Cielo;  in  cui  alcuni  Angeli  con  grazia
ministrano l’incenso,  l’acqua  benedetta  e  simili.  In  mezzo  vi  è  Cristo  Signor  nostro,  che
raccolta l’anima della Vergine in forma di vaga bambina, se la stringe al seno, mentre questa
devotamente mirandolo si bea nella di lui vista, e presenza”  368.
  Qui, l’erudito senese, come ho già avuto modo di dire nel capitolo precedente, fa una
certa  confusione con l’analisi  iconografica  degli  affreschi,  e  questo perché,  secondo le
nostre supposizioni, erano stati coperti già da qualche tempo quelli della parete destra; di
fatti, quello che vede nella fascia decorativa superiore della parete sinistra non è Cristo che
giunge  volando  a  visitare  gli  apostoli,  ma  si  tratta  della  scena  nella  quale  i  discepoli
arrivano su nubi, raccolti da tutto il mondo, per far visita a Maria, moribonda. 
  Sempre  il  Della  Valle  continua  la  sua  narrazione  spezzando  l’affresco  in  due  scene
diverse: una quella della presunta visita di Cristo, ed un’altra quella del Figlio che conforta
la Madre morente; anche in questo caso, il senese si sbaglia di non poco, non riconoscendo
che il personaggio inginocchiato ai piedi della Vergine è San Giovanni, il figlio “adottivo”
di Maria.
  La scena quindi non risulta spezzata in due diverse episodi completamente diversi: se
osserviamo la  Visita degli  Apostoli  a Maria,  raccontata  visivamente da Taddeo a San
Francesco a Pisa, vediamo che gli elementi narrativi ci sono tutti:  gli apostoli giungono
nella casa della Vergine, per assisterla negli ultimi giorni di vita; essi arrivano volando,
come vuole la tradizione,  ed entrano nella casa dove San Giovanni,  il  primo ad essere
accorso,  è  inginocchiato  ai  piedi  della  Vergine  per  chiederle  perdono,  avendola
abbandonata.
  I discepoli, giunti al cospetto della Madre, si domandano perché sono stati lì riuniti da
tutto il mondo: vediamo come essi sono intenti a parlare animatamente tra di loro, col fare
interrogativo di coloro che si sono trovati insieme senza saperne il motivo. 
  Ma andiamo per ordine: la lettura dell’affresco avviene da sinistra verso destra; vediamo
come i discepoli, stanno giungendo al cospetto della Madre di Cristo, ancora librati in aria,
ed  entrano nella casa, salutando i fratelli, seduti su delle panche l’uno di fronte all’altro,
mentre si domandano il motivo della loro chiamata; dietro di loro ci sono altri personaggi
368 DELLA VALLE 1782-1786, pp. 195-196.
che  guardano  la  scena,  probabilmente  quei  “parenti  e  conoscenti”369,  accorsi  a  dare
l’ultimo saluto a Maria.
  Muovendo ancora il nostro sguardo verso destra, notiamo Giovanni inginocchiato, che
conforta  la  Vergine  tenendole  le  mani,  ed insieme a  lui,  in  secondo piano,  scorgiamo
Sant’Andrea e, di spalle, il fratello Pietro. Maria è seduta, con un abito blu ed un velo
bianco: sembra in punto di morte, con l’aria di chi, non ha più tempo da passare sulla terra.
Dietro di lei le fanciulle del suo seguito, che l’accompagnavano al sepolcro e stavano con
lei mentre ella pregava, come ci informa lo Pseudo- Giuseppe di Arimatea: i loro nomi
erano Seffora, Abigea e Zaele370.
  La scena, che sfrutta la struttura a lunetta della parete, si svolge all’interno dell’abitazione
della  Vergine  e,  probabilmente,  Della  Valle  ha  diviso  i  due avvenimenti  in  due scene
distinte  perché,  le  colonne  della  casa  sembrano  fatte  per  cerare  uno  stacco  tra  due
narrazioni diverse: il  senese, probabilmente,  riconosce nell’apostolo ancora in volo, che
entra con le braccia aperte verso i discepoli seduti in cerchio, l’arrivo del Cristo all’interno
della casa dove si erano rifugiati subito dopo la sua morte, vedendo nei personaggi una
“sorpresa mista a timore” e non capisce “cosa voglia il pittore con quelle due figure, in
atto di cadere da balconi, o dalla porta” 371.
  Dividendo così la narrazione, egli crede di vedere, dopo la colonna che divide in due la
scena, Cristo che consola la madre, anche se la rappresentazione mostra chiaramente che è
Giovanni che è accorso per primo a dare l’estremo saluto alla Vergine.
  In realtà  la  narrazione  risulta  continua poiché,  dietro alla  colonna che divide in  due
l’immagine, l’apostolo seduto sulla panca, che rivolge a noi le spalle, viene rappresentato
con una parte, quella del viso, rivolto verso gli apostoli riuniti e con una parte di schiena
che spunta al di là della colonna.
  Gli  apostoli,  così  come  negli  altri  episodi  narrati  sulle  pareti  della  cappella  Sardi-
Campigli, sono nel numero di quattordici e, pare, che nessuno prima lo avesse notato372:
369 CRAVERI ( a cura di ) 2008, p. 466.
370 Ibidem.
371 DELLA VALLE 1782-1786, p. 195.
372 Nemmeno Solberg, nel suo articolo sulla cappella Sardi Campigli, nota il numero degli
Apostoli che si recano dinnanzi alla Vergine.
sappiamo, dalle fonti bibliche, che essi rimasero in undici dopo il tradimento di Giuda e,
per ritornare a dodici, gli apostoli sorteggiarono Mattia: 
  “E in quei giorni Pietro, levatosi in mezzo ai fratelli […] disse: -Fratelli, bisognava che si
adempisse la Scrittura che lo Spirito Santo predisse per la bocca di Davide riguardo a Giuda,
il quale fu guida a coloro che arrestarono Gesù, poiché era stato annoverato tra noi ed era
parte di questo ministero. Or dunque, egli si acquistò un podere col salario della sua iniquità
e, caduto bocconi, si squarciò nel mezzo e si sparsero tutte le sue viscere. […] Bisogna dunque
che uno degli uomini che sono stati con noi per tutto il tempo in cui il Signore Gesù venne e
andò tra noi, a cominciare dal battesimo di Giovanni fino al terzo giorno in cui fu assunto da
noi, divenga con noi testimone della sua resurrezione.
Ne proposero due: Giuseppe detto Barsaba, il quale era soprannominato Giusto e Mattia. Poi
pregarono, dicendo: -Tu Signore, che conosci i cuori di tutti, indicaci chi di questi due hai
scelto a prendere il posto di questo ministero ed apostolato, da cui traviò Giuda per andare al
luogo suo.
Quindi  tirarono a  sorte  e  la  sorte  cadde su  Mattia,  ed  egli  fu  annoverato  con  gli  undici
apostoli.” 373
 Con l’elezione di Mattia, il numero degli apostoli ritornò a dodici, così come aveva voluto
Cristo: ma perché negli affreschi di Taddeo di Bartolo a Pisa- negli affreschi a Palazzo
Pubblico a Siena, invece gli apostoli si contano nel numero di undici- essi raggiungono il
numero di quattordici? 
  Sappiamo dalle fonti che vennero eletti nell’apostolato anche Barnaba e Paolo di Tarso;
infatti troviamo scritto: “  Ora, attendendo essi al servizio del Signore e digiunando, lo
Spirito disse:- Mettetemi da parte Barnaba e Saulo per l’opera alla quale li ho chiamati”
374;  successivamente,  i  due  vengono  chiamati  “apostoli”  :  “Ma udito  ciò,  gli  apostoli
Barnaba e Paolo, laceratesi le vesti, balzarono fuori in mezzo alla folla.”375   
  Adesso trovo che sia necessario vedere come, nella tradizione senese, questo episodio
viene narrato: un esempio su tutti le Storie della Vergine dipinte da Duccio nella Maestà
dipinta per il Duomo di Siena. (FIG. 26 )
  Gli apostoli, nella narrazione duccesca, sono già arrivati dinnanzi alla porta della casa
della Vergine, salutandosi, e si domandano il motivo della loro riunione dinnanzi a lei;
nell’interno dell’abitazione vediamo,  invece,  san Giovanni,  inginocchiato al  cospetto di
Maria,  seduta e vestita  di  blu, con la testa coperta da un velo; egli  le prende le mani,
confortandola, volendosi far perdonare la sua mancanza, di non averla curata abbastanza.
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  Dietro di lei la palma che le ha portato l’angelo; questo elemento, nella narrazione di
Taddeo manca. 
  Rispetto a Duccio, Taddeo sembra ingentilire le pieghe degli  abiti  degli apostoli  che,
leggere,  si  muovono ancora;  le  tuniche  degli  apostoli  non creano linee spezzate,  come
quelle dipinte nella  Maestà  senese, ma sono più morbide, e donano tridimensionalità ai
corpi statuari dei personaggi.
  Vediamo,  oggi,  come  gli  affreschi  pisani,  nella  parte  bassa  della  narrazione,
probabilmente siano stati restaurati, poiché la parte inferiore della panca e delle vesti degli
apostoli, risultano non colorate e rifatte, probabilmente perché manchevoli o deteriorate.
  Utile, per il nostro studio, è vedere come Taddeo dipinge lo stesso soggetto all’interno
della cappella di Palazzo Pubblico di Siena (FIG.27) : la scena poco si discosta da quella
pisana; lo spazio a disposizione del pittore per la narrazione è più piccolo rispetto alla
grande parete che aveva a disposizione nella cappella Sardi-Campigli;  gli apostoli sono
seduti su panche e disposti uno di fronte all’altro, in atto di conversare e di chiedersi il
motivo della loro venuta; uno di loro è ancora in volo e sta per entrare nella casa della
Vergine, mentre, un altro, che rivolge a noi le spalle, è sospeso in aria, appoggiato ad una
colonna esterna dell’abitazione mariana.
  Non ci sono altri personaggi che caratterizzano la scena: non sono presenti spettatori fuori
dalla cerchia apostolica e non ci sono le ancelle della Vergine.
  Giovanni è, come vuole la tradizione, inginocchiato ai piedi di Maria, che la consola; la
casa sembra una dimora ricca, con una struttura più articolata di quella che è dipinta nella
chiesa francescana di Pisa; la tridimensionalità dell’edificio è dato da un sovrapporsi di
architetture fittizie e dipinte, la scena risulta movimentata dai gesti concitati dei discepoli
accorsi  dalla  Vergine  che  qui  ha  l’aria  più  fresca  di  quella  pisana;  al  suo  fianco,  un
apostolo porta nella mano la palma donata a Maria dall’angelo.
IV.7: Le Storie della Morte della Vergine:   La Dormitio Virginis.
  Sotto la scena dell’arrivo degli apostoli, Taddeo dipinge  nella cappella Sardi Campigli, la
Dormitio Virginis.(FIG. 28)
  Questa  rappresentazione,  è  in  parte  manchevole:  non  è  più  visibile  il  corpo,  che
presumibilmente era posto in posizione supina della Vergine; la motivazione si trova nel
fatto che, come abbiamo appurato nel capitolo precedente, su questa parete era stata aperta
una porta, che conduceva alla cappella; compiendo questa operazione, si risparmiò il Cristo
che accoglieva l’anima della Vergine, ma venne tolta tutta la parte inferiore dell’affresco,
ormai non più recuperabile.
  È utile ritornare alle fonti, per comprendere che cosa la scena doveva contenere, a livello
iconografico; per fare ciò è utile, anche in questo caso vedere sia i vangeli apocrifi che la
Legenda Aurea.
  Dal  Vangelo  apocrifo  di  San Giovanni  Teologo,  troviamo  scritto  che,  dopo che  gli
apostoli si erano radunati per donare l’estremo saluto a Maria, ci fu un fragore di tuono,
una moltitudine di angeli comparve nella casa della Vergine e si cominciarono a cantare
inni di lode al Signore; nel frattempo i malati vennero sanati dalle loro infermità; questo
creò  non  poco  scompiglio  nei  Giudei  e  gli  apostoli  si  videro  costretti  a  fuggire  da
Betlemme per recarsi a Gerusalemme 376.
  Solamente dopo cinque giorni, la domenica, la Madre del Signore disse agli apostoli:
“-Spargete incenso, perché sta venendo Cristo con stuoli di angeli. Ecco, viene Cristo seduto
su di un trono di cherubini! 
E  mentre  noi  tutti  stavamo pregando,  apparve  un’innumerevole  moltitudine  di  angeli  e  il
Signore  che  si  ergeva  sopra  i  cherubini  in  grande  potenza.  Ed  ecco  davanti  a  lui
un’irradiazione di  luce scese sulla santa vergine, per la venuta del  suo figlio unigenito,  e
prosternandosi  tutte  le  potenze  dei  cieli  lo  adorarono.  […]  All’uscire  della  sua  anima
immacolata, il luogo si riempì di profumo e luce ineffabile, ed ecco si udì una voce dal cielo,
la quale diceva:- Benedetta sei tu fra le donne! 
Allora Pietro ed io, Giovanni, e Paolo e Tommaso, accorremmo ad abbracciare i suoi preziosi
piedi per esserne santificati. Poi i dodici apostoli composero sul letto il suo prezioso e santo
corpo e lo portarono via.”377
Il  vangelo  dello  Pseudo-Giuseppe  di  Arimatea,  invece,  non  narra  della  dipartita  degli
apostoli che si spostano da Betlemme a Gerusalemme; esso narra l’avvenimento come se la
Vergine avesse dimorato in quest’ultima città378.
  Esso ci racconta come gli apostoli giungono a Gerusalemme e lì vi trovano la Madre di
Dio:
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“Venuta la domenica, all’ora terza, come lo Spirito Santo discese sopra gli apostoli in una
nube, discese pure Cristo con una moltitudine di angeli e accolse l’anima della sua diletta
madre. E fu tanto lo splendore di  luce e il  soave profumo, mentre gli angeli  cantavano il
Cantico dei Cantici al punto in cui il Signore dice:«Come un giglio tra le spine, tale è la mia
amata tra le fanciulle», che tutti quelli che erano là presenti caddero sulla loro faccia come
caddero gli apostoli quando Cristo si trasfigurò alla loro presenza sul Monte Tabor, e per una
intera ora e mezza nessuno fu in grado di alzarsi.
Poi la luce si allontanò e insieme con essa fu assunta in cielo l’anima della beata vergine
Maria in un coro di salmi, inni e cantici dei cantici. […] Intato gli apostoli, sbalorditi da tanto
chiarore, si levarono tra il coro dei salmi e cominciarono il trasporto del santo corpo.”379
  Jacopo da Varazze, nella sua Legenda, non parla del trasporto del corpo da Betlemme a
Gerusalemme, la Vergine già si trova in quest’ultima città; egli poi, continua la narrazione:
“Quando Maria ebbe visto che tutti gli apostoli si erano radunati, benedisse il Signore e si
sedette in mezzo a loro, fra  lampade e lucerne accese. Verso la terza ora della notte giunse
Gesù con gli ordini angelici, le dinastie dei patriarchi, le schiere dei martiri, i drappelli dei
confessori,  e  i  cori  delle  vergini.  Le  file  si  dispongono davanti  al  trono della  Vergine  e
cominciano a levarsi dolci canti. […] Così fu che l’anima di Maria uscì dal corpo e volò tra le
braccia del Figlio, tanto lontana dal dolore della carne, quanto lo era stata dalla corruzione.
[…]E così è accolta gioiosa in cielo,  e viene collocata alla destra del  Figlio sul trono di
gloria.  Gli  apostoli  videro  che  la  sua  anima  era  di  un  tale  candore,  che  nessuna lingua
mortale saprebbe spiegare.” 380
  Questo avvenimento è ben tradotto in pittura da Taddeo di Bartolo nella cappella Sardi-
Campigli in San Francesco a Pisa, dove nella parte bassa, oggi scomparsa,  era posto il
corpo  supino  della  Vergine  morente.  Intorno  a  lei  uno  stuolo  di  angeli,  gli  apostoli,
addolorati, piangono e pregano per la morte di Maria mentre, dinnanzi a lei, la figura eretta
di Gesù Cristo ne accoglie l’anima candida, che tiene fra le sue braccia.
  Alla destra di Cristo c’è Pietro, che legge il Cantico dei Cantici381, mentre alla sua sinistra
Giovanni, in un atteggiamento molto particolare, che il pittore riproporrà in un Crocifisso
datato al 1420 e conservato nella Pinacoteca di Siena382; questo atteggiamento diverrà caro
al pittore che lo perpetuerà anche nelle opere successive.(FIG. 29)
  Egli, che regge in mano la palma che dovrà condurre dinnanzi al feretro della Vergine, si
copre il volto con il suo mantello, in un atto disperato per contenere il dolore e le lacrime.
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  Sant’Andrea,  invece,  benedice  la salma della  Vergine,  cospargendo l’acqua santa sul
corpo di lei, con gesti ripresi dalle funzioni liturgiche, quasi come se fossimo al funerale
reale di una persona cara.
   Gli apostoli hanno tutti il volto segnato dalla tristezza, dal pianto, in un atteggiamento di
estremo dolore per la dipartita della Vergine; gli occhi socchiusi, le bocche semiaperte di
coloro che cantano inni.
  Gli angeli che accompagnano il Cristo nella sua discesa, sono collocati nella parte destra
e sinistra  della  fascia  decorativa:  essi  portano con se incensieri,  navicelle  e  candele,  e
sembrano aiutare Sant’Andrea nella funzione liturgica che si sta svolgendo sotto i nostri
occhi; sono vestiti di bianco, e sembrano più dei ragazzi intenti a servire la messa che degli
esseri celestiali, traditi solo dalle grandi ali chiuse.
  Uno  di  essi,  collocato  nel  gruppo  alla  sinistra  del  Cristo,  soffia  sull’incensiere,  per
ravvivare il fuoco all’interno del turibolo; egli ci riporta alla mente quell’atteggiamento
così umano che venne dipinto da Giotto nella tavola raffigurante la Dormitio Virginis che
era collocata nella chiesa fiorentina di Ognissanti, adesso alla Gemäldengallerie di Berlino.
(FIG. 30, 31)
   Anche in questo caso, credo che sia utile il confronto con Duccio il quale dipinge lo
stesso tema iconografico nella  sua  Maestà,  al  fine di cercare di ritracciare come,  nella
tradizione senese, questo soggetto era dipinto: qui troviamo la Vergine, sdraiata sul letto,
con gli occhi chiusi e le mani incrociate sul ventre,  riccamente vestita; dinnanzi a lei gli
apostoli i quali, con lo sguardo appannato dalla tristezza, guardano verso il feretro. San
Giovanni e San Pietro sono inginocchiati ai piedi della Vergine, e il figlio adottivo, reca
con se la palma donata a Maria dall’angelo. 
  Ella è circondata da angeli e santi, e la sua anima, candida, che guarda lo spettatore è tra
le mani del Figlio, che guarda il corpo della vergine, supina; gli angeli qui non sono più
servitori di un sacerdote, ma figure celestiali che hanno accompagnato la discesa di Cristo
sulla terra per accogliere l’anima della madre, ma non prendono parte in nessun modo al
funerale  della  Vergine,  rimanendo  fermi  ed  in  secondo  piano  dietro  le  spalle
dell’Unigenito. (FIG. 32)
  Lo stesso soggetto iconografico viene dipinto da Taddeo sempre nella cappella di Palazzo
Pubblico a Siena: è il modello più vicino per cercare di ricostruire come, la Vergine si
presentava nella cappella Sardi Campigli. (FIG. 33)
  Poco, infatti,  si  discosta  dal modello  pisano: a  Siena,  Taddeo dipinge la scena entro
un’architettura  suntuosa,  mentre  a  Pisa,  l’interno  dell’abitazione  è  percepibile  da  un
pesante telo, attaccato sul fondo della scena. 
  La  Vergine  è  distesa  in  mezzo  agli  apostoli,  che  la  piangono:  alcuni  di  loro  sono
inginocchiati  davanti a lei,  di spalle allo spettatore,  e agitano i turiboli  che cospargono
l’incenso nell’aria; San Giovanni ha il medesimo atteggiamento che abbiamo notato negli
affreschi pisani,  ma in questo caso egli porta con sé  la palma.
  Gli angeli recano con loro candelabri,  ma qui il pittore non fa riferimento al modello
giottesco della tavola di Berlino; difatti le figure angeliche sono due, poste agli estremi
della  lettiga  della  Vergine,  recanti  due  candelabri.  Sant’Andrea   comunque,  anche  in
questo caso, compie i gesti tipici della funzione liturgica di un funerale, cospargendo la
salma della Madonna con l’acqua santa, per benedire l’ascesa della sua anima al cielo.
  L’architettura dipinta sembra disegnare un polittico, dove al centro è presente Cristo che
accoglie l’anima della Madre e la guarda teneramente; ai lati si dispongono gli apostoli
contriti e gli angeli. 
  Poco dissimile  quindi,  è  l’affresco  pisano,  dove la  commozione  degli  apostoli  è  più
evidente, e la particolarità del gesto di San Giovanni commuove chi guarda la morte di
Maria, così come gli atteggiamenti disperati e pieni di dolore degli apostoli contriti.
IV.8: Le Storie della Morte della Vergine:   Il Trasporto del Corpo e il Seppellimento.
  A Pisa, le scene successive del racconto che si svolgono nella parete destra della cappella,
sono  particolarmente  guaste,  poiché  da  questo  lato,  nel  XVIII  secolo,  doveva  trovarsi
l’apertura di una finestra, intervento architettonico che ha fatto sì che gli affreschi, ormai
illeggibili, venissero coperti da uno strato di calce, e riportati alla luce solo negli anni ’50
dell’800. 
  Comunque, i brani degli affreschi rimasti,  ci mostrano che qui si trovava, nella fascia
superiore, il trasporto del corpo di Maria e, nella fascia inferiore,  la sua sepoltura; questi
due episodi possono solamente essere ricostruiti attraverso il confronto con gli affreschi
senesi di Taddeo.
  Una  particolarità:  in  nessuno  degli  esempi  che  riporterò  di  seguito,  è  citato  un
avvenimento  narrato da  tutte  le  fonti  viste  fin’ora:  durante il  trasporto  del  corpo della
vergine al sepolcro, un Giudeo, che prende nomi diversi nelle diverse narrazioni383, cerca di
gettare a terra il corpo della Vergine, trasportata dagli apostoli verso il luogo deputato alla
sua sepoltura ma,  per intervento  divino,  appena l’uomo mette  le  mani  sulla  lettiga,  gli
vengono tagliate fino all’altezza del gomito.
  L’evento viene narrato da tutte le fonti fino ad ora citate: ad esempio, il Vangelo di San
Giovanni il Teologo, racconta:
“Ed ecco che, mentre la trasportavano, un ebreo di nome Jefonia, robusto di corpo, si lanciò
in avanti, afferrando con le mani il feretro che gli apostoli portavano. Ma ecco un angelo del
Signore, con forza invisibile, per mezzo di una spada di fuoco, gli tagliò dalle braccia le due
mani, e le lasciò pendere per aria ai lati del feretro. Al verificarsi di questo miracolo, gridò
tutta la folla dei Giudei che vi aveva assistito: - Realmente è vero Dio colui che è stato da te
generato, o Madre di Dio, sempre vergine Maria!
E lo stesso Jefonia, avendogli Pietro ordinato di dichiarare le meraviglie di Dio, ritto dietro il
feretro, gridò: - Santa Maria, che hai generato Cristo Iddio, abbi pietà di me! 
E Pietro, volgendosi verso di lui gli disse: - In nome di colui che è stato da lei generato, si
riattacchino  le  mani  che  sono state tagliate via da te!-  E immediatamente,  alle  parole  di
Pietro,  le  mani  che  pendevano  dal  feretro  della  nostra  Signora,  si  allontanarono  e  si
ricongiunsero a Jefonia. Allora anch’egli credette e glorificò Cristo Iddio, generato da lei.” 384
  Per quanto riguarda il testo denominato dello Pseudo Giuseppe di Arimatea, troviamo
così narrato: 
“   Intanto  gli  apostoli,  sbalorditi  per  tanto  chiarore,  si  levarono  tra  il  coro  dei  salmi  e
cominciarono il trasporto del santo corpo dal monte Sion alla valle di Giosafat. Ma giunti a
metà strada, ecco che un giudeo, di nome Ruben, voleva gettare a terra il feretro  con il corpo
della beata Maria. Ma le sue mani seccarono fino al gomito e, volente o nolente, scese fino alla
valle di Giosafat, con pianti e gemiti, perché le sue mani erano ritte accanto al feretro ed egli
non poteva più ritirarle a sé. 
E cominciò a scongiurare gli apostoli perché lo salvassero con le loro preghiere e lo facessero
diventare cristiano. Allora gli apostoli piegarono le ginocchia e pregarono il Signore che lo
assolvesse. Perciò, risanato all’istante, ringraziò Dio e baciò i piedi della Regina e di tutti i
santi apostoli, e sul posto stesso fu battezzato e cominciò a predicare il nome del nostro Dio
Gesù Cristo.”385
383 Nel testo dello Pseudo-Giuseppe di Arimatea, egli viene chiamato con il nome di Ruben;
nel Vangelo di Giovanni il Teologo egli è denominato Jefonia; nella Legenda Aurea, invece, è
il principe dei sacerdoti che vuole gettare a terra il corpo della vergine.
384 CRAVERI ( a cura di) 2005, pp. 461-462.
385 Ivi, p. 469.
  Nella Legenda Aurea di Jacopo da Varazze, invece troviamo scritto:
“[Gesù disse] –Portate il corpo della Vergine Madre nella Valle di Giosafat, e ponetelo lì in
un sepolcro nuovo che troverete,  e  aspettatemi  ancora per  tre giorni,  finchè non tornerò.
[…]Disse allora Giovanni a Pietro:-Pietro, porterai tu questa palma davanti al feretro, poiché
il Signore ti ha posto innanzi a tutti noi e ti fece pastore e guida del suo gregge. 
-Tu sei più degno di portarla, poiché vergine ti ha scelto e voluto il Signore, ed è giusto che sia
un vergine a portare la palma della Vergine. Hai avuto l’onore di reclinare il capo sul petto
del Signore, e hai bevuto più abbondantemente le acque della sapienza e della grazia. […]
E Paolo gli disse: - E io, che sono il più piccolo di tutti voi, porterò il feretro con te.
Quando Pietro e Paolo sollevarono il feretro, Pietro iniziò a cantare:- Israele è uscito libero
dall’Egitto, alleluia. […]
Il principe dei sacerdoti, visto quanto stava accadendo, si stupì e pieno d’ira disse:
-Ecco il tabernacolo di quello che ha sconvolto tutti  noi e tutto il nostro popolo, quanto è
esaltato oggi!
Pronunciate queste parole, afferrò il feretro e lo tirò per rovesciarlo e farlo cadere a terra: ma
in quello stesso attimo le mani gli si paralizzarono e rimasero attaccate al cataletto, di modo
che restò appeso per le mani, e sconvolto dal dolore lanciava grida e lamenti; frattanto gli
angeli che erano nascosti nelle nubi avevano accecato tutta la folla. Il principe dei sacerdoti
allora si mise a gridare:- Pietro, santo, non disprezzarmi mentre mi trovo in questo tormento,
ma ti scongiuro, eleva per me le tue preghiere al Signore: mi devi gratitudine, ti ricordi di
quando ti ho aiutato, quando l’ancella ti accusava e io ti ho assolto. 
-Siamo impegnati  nelle  esequie della Nostra Signora, e  non possiamo occuparci  della tua
guarigione; tuttavia, se vorrai credere in Nostro Signore Gesù Cristo e in costei, che l’ha
generato e portato nel suo ventre, spero che potrai avere subito il beneficio della guarigione.
-Credo,-disse il sacerdote,- che il Signore Gesù Cristo è il vero Figlio di Dio, e che questa è la
sua santissima madre.
E immediatamente le sue mani si staccarono dal feretro: ma le braccia restarono paralizzate e
non cessava il dolore insopportabile. Pietro allora gli disse: - Bacia il feretro e dì «Credo in
Dio Gesù Cristo, che questa donna portò nel suo utero, restando vergine anche dopo il parto».
Così fece, fu sanato e tornò come prima.” 386
 Vediamo, quindi, che le narrazioni, poco si discostano l’una dall’altra: la Vergine viene
condotta fuori dalla città, per essere trasportata nella valle di Giosafat dove gli apostoli
avrebbero trovato un sepolcro nuovo per la deposizione del corpo.
  Il trasporto del corpo della Vergine è, insieme alla  Visita degli Apostoli, l’affresco più
completo che ci è rimasto del ciclo decorativo di San Francesco di Pisa: gli apostoli, con
Giovanni  e  Pietro  dinnanzi  al  feretro,  tengono  il  feretro  di  Maria,  mentre  la  stanno
conducendo vero il luogo della sua deposizione. (FIG.34)
  Anche qui, concordemente alla Legenda Aurea di Jacopo da Varazze, dove leggiamo che:
“[Gli apostoli  cantavano inni,  mentre il  Signore ricoprì  il  feretro e gli  apostoli  d’una
386 DA VARAZZE 1995, pp. 635-636.
nube]. Richiamati  da questo suono e da questa melodia dolcissima, tutti  si levarono e
uscirono rapidamente dalla città, cercando di capire di che cosa si trattava.”387, vediamo
che sulla scena, oltre agli apostoli, escono dalla città anche altri personaggi, che indicano il
corpo di Maria, come se si stessero domandando chi ella sia.
  È vero che non vediamo l’ebreo empio al quale vengono tagliate le mani, ma possiamo
riconoscere, nella figura che è posta vicino alla testa della Vergine, un uomo con la barba
scura che, con le mani vicine al funereo giaciglio, cerca di afferrarlo; egli dovrebbe essere
colui che voleva gettare a terra il corpo esanime, un attimo prima che l’intervento divino si
abbattesse su di lui.
  La Vergine è del tutto avvicinabile con quella che avrebbe dovuto essere presente nella
scena della  Dormitio:  vestita  con una tunica azzurra,  e  con la  testa  coperta,  e le mani
incrociate  sul  ventre,  dorme nel  suo sonno di  morte,  mentre  gli  apostoli,  piangenti,  la
sorreggono sulle loro spalle.
  Davanti a lei il figlio adottivo il quale, in origine, doveva portare in mano la palma, con la
quale avrebbe dovuto scacciare il maligno, come aveva richiesto la Vergine all’angelo che
le annunziò la morte; due bambini, dinnanzi a loro, sembrano indicargli la via per portare il
santo corpo verso la sua ultima dimora. 
  Non molto dissimile è l’atteggiamento degli apostoli nel  Trasporto affrescato a Siena
sempre da Taddeo, e  del tutto  ad esso accostabile:  l’unica differenza  è che in Palazzo
Pubblico (FIG.35), il pittore fa condurre agli apostoli la lettiga di Maria, fuori dalla porta di
una grande città, che sembra richiamare lo sfondo affrescato da Ambrogio Lorenzetti nella
Sala della Pace, sempre del Pubblico Palazzo senese, in continuo dialogo con la tradizione
pittorica  della  sua  patria  (FIG.  36),  mentre  a  Pisa,  il  feretro  esce  da  una  porta  che
assomiglia non poco alle mura pisane, in particolar modo alla zona di Porta San Zeno.
(FIG. 45)
  Una bizzarria però è da notare negli affreschi senesi di Taddeo: il trasporto del corpo
della Vergine, non si trova dopo la scena della  Dormitio Virginis,   bensì dopo la  Visita
degli Apostoli a Maria;  si potrebbe interpretare come l’evento narrato da uno solamente
dei  testi  presi  in  esame,  ovvero  quello  già  citato  precedentemente,  di  Giovanni  il
Teologo388, secondo il quale i Giudei, venuti a sapere che cosa stava accadendo nella casa
della Vergine a Betlemme, incoraggiarono il governatore di quella provincia a cacciare gli
387 Ivi, p. 636.
apostoli e la Madre di Dio fuori dalla città: gli apostoli, giunti a conoscenza della decisione
del governatore, informati dallo Spirito Santo, uscirono da Betlemme, dirigendosi verso
Gerusalemme, dove giunsero grazie anche all’aiuto divino.
  È singolare che Taddeo in Palazzo Pubblico decida di affrescare sotto la visita degli
apostoli un trasporto del corpo della Vergine; mentre a Pisa, questo episodio viene narrato,
coerentemente con le fonti, dopo la scena della Dormitio.
  A Pisa, sotto questo avvenimento, si doveva trovare la deposizione di Maria all’interno
del sarcofago, come si può vedere dal confronto con la Maestà di Duccio (FIG. 37 e 38);
contrariamente a quanto detto prima, cioè che gli affreschi pisani sono compatibili  con
quelli senesi, sembra che il modello di questo episodio non si avvicini a quello dipinto a
Siena dallo stesso Taddeo (FIG. 39): gli apostoli sbalorditi, o almeno così percepiamo dai
frammenti  rimasti,  probabilmente  stanno guardando il  sepolcro vuoto in  mezzo ad una
folla di spettatori  che indossano abiti trecenteschi, e non Cristo che porta via con se la
madre.
  Per comprendere che cosa Taddeo abbia potuto dipingere a Pisa, è utile ritornare alle fonti
che  ci  narrano  l’avvenimento;  di  fatti  il  brano  tatto  dal  Vangelo  di  San  Giovanni  il
Teologo, dice che: 
“Avvenuto  questo  miracolo  [  riferendosi  alle  mani  dell’ebreo  Jefonia],  gli  apostoli
trasportarono il feretro e deposero il suo prezioso e santo corpo a Gethsemani, in una tomba
nuova. Ed ecco un soave profumo uscì dalla santa tomba della nostra Signora, Madre di Dio.
E per tre giorni si udirono voci di angeli invisibili i quali glorificavano colui che era nato da
lei, Cristo nostro Dio. Ma, compiuti i tre giorni, non si udirono più le voci e pertanto tutti
capirono che il suo immacolato e prezioso corpo era stato trasferito in Paradiso.” 389
    Per quanto riguarda il vangelo dello Pseudo-Giuseppe di Arimatea, troviamo scritto
solamente poche righe sulla deposizione del corpo della Vergine nel sepolcro: “Poi gli
apostoli, con grande onore, deposero il corpo nel sepolcro, piangendo e cantando per il
troppo amore e per la dolcezza. E ad un tratto li avvolse una luce dal cielo e, mentre
cadevano a terra, il santo corpo fu assunto in cielo dagli angeli” 390.
388 CRAVERI ( a cura di 2005), p. 457.
389 Ivi, p. 462.
390 Ivi, p. 469.
  Jacopo da Varazze , invece, così recita nel suo testo:  “Gli apostoli portarono Maria sino
al sepolcro e la deposero. Si sedettero poi, come il Signore aveva comandato, accanto al
sepolcro.” 391
  Per quanto riguarda gli affreschi di Pisa, non possiamo conoscere esattamente che cosa
era dipinto sulla parete destra ma, dai frammenti rimasti, sembra che qui fosse narrato il
momento in cui gli apostoli trovano il sepolcro vuoto, al contrario di ciò che è raccontato a
Siena dove Cristo, accompagnato da una moltitudine di angeli e cherubini, solleva il corpo
della Madre per condurla in Paradiso con lui. 
  Un’altra ipotesi che mi sento di poter avanzare è che il pittore poteva aver dipinto una
scena così composta: gli apostoli, intorno al sepolcro della Vergine, sistemano il suo corpo
all’interno, chinandosi su di lei e adagiandola delicatamente; questo tipo di iconografia è
presente in una tavola di Taddeo di Bartolo conservata ad Hanovre, alla Niedersächische
Landesgalerie,  dove vediamo gli Undici,  insieme a tre donne, che sistemano la defunta
all’interno del sepolcro.392(FIG. 46)
  Credo il confronto con il pannello dipinto da Duccio per il coronamento della  Maestà
possa essere in qualche modo accostabile agli affreschi pisani: nell’opera su tavola, infatti,
troviamo gli apostoli che depongono il corpo della Vergine all’interno del sepolcro cosa
che poteva avveniva nell’affresco di Pisa di Taddeo di Bartolo: di fatti, i brani rimasti nella
cappella  Sardi  Campigli,  dimostrano  come  gli  apostoli,  intorno  al  sepolcro,  sembrano
guardarvi dentro.
    Solberg393 nel suo recente articolo già preso  in esame, sostiene che i due affreschi,
quello senese e quello pisano, possano essere compatibili: lo studioso mette a confronto
l’affresco di Palazzo Pubblico, che rappresenta Cristo che solleva dalla tomba la Vergine
con i brani superstiti a San Francesco.394
  In  realtà  non  è  la  giusta  lettura  che,  come  abbiamo  visto,  si  avvicina  a  modelli
completamente  diversi  che  possono essere sia  la  Scoperta  del  sepolcro  vuoto che,  più
verosimilmente, La deposizione nel sepolcro, avvicinabile con quella tavola a Hanovre. 
391 DA VARAZZE 1995, p. 437.
392 SYMEONIDES 1965, p. 239.
393 SOLBERG 2010, in «Gesta».
394 Ivi, p. 65.
  Purtroppo i brani degli affreschi rimasti,  non ci aiutano a capire quale possa essere la
giusta lettura dell’affresco, e che cosa sia stato dipinto esattamente in questa seconda fascia
decorativa sulla parete destra della cappella Sardi-Campigli. 
  
IV.9: La Vetrata dell’  Assunzione.
  Taddeo non dimentica l’episodio dell’Assunzione della Vergine nel suo ciclo di affreschi
in quanto essa appariva nella vetrata, opera perduta di Giacomo di Castello.
Per  quanto  riguarda  la  vetrata  di  Iacopo  di  Castello  di  Mino  di  Martinello395,  non  ne
abbiamo più traccia: già hai tempi del Da Morrona questa vetrata non esisteva più,  ma
nessuno la cita né prima né dopo di lui, fatta eccezione per il Mariottini. Questo maestro
vetraio, anch’egli senese, è attivo nell’ultimo ventennio del XIV secolo, e a lui saranno
affidati i lavori più importanti per il Duomo della città natale396.  Il Carli397 ipotizza che la
vetrata di San Francesco di Pisa, possa essere scomparsa durante l’occupazione francese o
nei periodi successivi quando, come abbiamo visto, la chiesa diviene deposito di artiglieria,
sede dell’esercito, ospedale militare e di nuovo deposito di carri. 
  La vetrata doveva chiudere il cerchio iconografico della Cappella, anche se in realtà, fu la
prima opera commissionata per la decorazione del luogo: di fatti troviamo la tavola con la
Madonna con il Bambino, gli affreschi che riguardano la Morte della Vergine e la vetrata,
con la sua Assunzione. 
 Essa, probabilmente, venne creata su disegno di Taddeo di Bartolo stesso e commissionata
da Donna Datuccia nel 1391; l’iscrizione è stata riportata, come abbiamo visto, sia dal Da
395  CARLI 1996, p. 183. “ Di Iacopo di Castello di Mino da Martinello ci restano tuttavia
numerose  notizie,  in  parte  rintracciate  dal  Milanesi:  abitò  dapprima  nel  popolo  di  San
Martino, poi in quello di San Vigilio; fu nel 1372 Centurione del Terzo di San Martino, e
risiedè  pel  bimestre  Luglio-Agosto  1377 e  pel  Marzo-Aprile  1384;  sposò  nel  1359 donna
Bartolomea  di  Cecco  di  Lollo,  dalla  quale  ebbe  Ranieri,  che  esercitò  l’arte  paterna  (lo
ricordano i vari pagamenti dell’Opera del Duomo dal 1398 al 1400). Morì poco dopo il 1404.
Il primo documento concernente l’attività di Iacopo ai servigi dell’Opera del Duomo è quello
[…] del 1369; e appare ormai indubbio che, anziché al grande oculo, esso si riferisce alla
finestra, bifora o monofora che fosse, sottostante l’oculo stesso, e che venne più tardi murata,
allorchè nel 1544, da Maestro Giovanni di Nicolò da Sala, si scavò dall’interno la nicchia poi
decorata  con  gli  affreschi  di  Domenico  Beccafumi,  che  distrussero  o  coprirono  quelli
preesistenti, eseguiti nel 1386  e nel 1404-1406 da Taddeo di Bartolo.”
396 CARLI 1996, p. 182.
397 Ibidem.
Morrona  che  dal  Milanesi  nei  suoi  Documenti398,  e  recitava:  HOC  OPUS  FECIT
MAGISTER IACOBUS CASTELLIS DE SENIS ANNO DNI MCCCLXXXXI399.
  In  essa  si  trovavano  rappresentati,  oltre  alla  Vergine  Assunta,  San  Francesco,
Sant’Antonio e San Gherardo, insieme alla committente genuflessa e le armi dei Sardi e
dei Campigli400.
  Possiamo solamente dedurre che essa sia stata frutto dell’impegno di due artisti, quali
Taddeo di Bartolo e Giacomo di Castello, in quanto sappiamo che difficilmente i maestri
vetrai  lavoravano  di  propria  iniziativa:  essi  erano  sempre  legati  ad  un  pittore,  come
dimostra il celebre passo di Cennino Cennini, che così recita: 
“Per due maniere si lavora in vetro; cioè in nelle finestre, e in pezzi di vetro, i quali si mettono in
anconette, o vero in adornamento d’orliqiue. Mo diremo prima del modo delle finestre: vero è che
questa tale arte poco si pratica per l’arte nostra, e praticasi più per quelli che lavorano di ciò; e
comunemente quelli maestri che lavorano, hanno più pratica che disegno, e per mezza forza e per
la  guida  del  disegno pervengono  a chi  ha l’arte  compiuta,  cioè  che  sia universale,  è  buona
pratica. E per tanto, quando i detti verranno a te, tu piglierai questo modo. E ti verrà colla misura
della sua finestra, larghezza e lunghezza: tu torrai tanti fogli di carta incollati insieme quanti ti
farà per bisogno alla tua finestra; e disegnerai la tua figura prima con carbone, poi fermerai con
inchiostro; aombrata la tua figura compiutamente si come disegni in tavola. Poi il tuo maestro di
vetri  toglie questo disegno, e  spianalo in sul  desco, o tavola,  grande e piano; e  secondo che
colorire vuole i vestimenti della figura, così di parte in parte va tagliando i vetri, e datti un colore
el quale si fa di limatura di rame ben macinato; e con questo colore tu con quel pennelletto di
vaio, di punta vai ritrovando di pezzo a pezzo le tue ombre concordando l’andare delle pieghe e
delle altre cose della figura, di pezzo in pezzo di vetro, si come il maestro ha tagliato e commesso;
e di questo cotal colore tu puoi universalmente aombrare ogni vetro.”401
 Qui  possiamo trovare,  come abbiamo visto,  la  giustificazione  all’ipotesi  che sia  stato
Taddeo a ricevere la commissione per la decorazione dell’intero luogo da Donna Datuccia,
la quale probabilmente aveva ingaggiato il pittore anche per il disegno della vetrata, che
poi verrà sviluppata da un concittadino contemporaneo del senese.
  Il soggetto della grande vetrata si può ricostruire in base a quella che, sempre Taddeo, ha
dipinto nel grande polittico conservato nella Cattedrale di Montepulciano, dove vediamo la
Vergine, assisa che sale al cielo, in mezzo ad un coro di angeli e santi che ne accolgono la
venuta. (FIG.9)
398 MILANESI 1854, p. 312.
399 MARIOTTINI 1728; DA MORRONA 1787, VOL.III, pp. 74-76.
400 DA MORRONA 1787, VOL.III, p. 76.
401 CENNINI 1859, (a cura di) C. e G. MILANESI, pp. 122-123.
  Non a caso l’Assunzione si trovava rappresentata sulla vetrata, nel luogo dove la luce e le
trasparenze cercano di ricondurre alla mente il cielo, l’eternità e la chiarezza del Paradiso,
dove le anime trovano pace e vita eterna. 
  Ecco che la narrazione degli eventi è così compiuta: la vetrata è l’apice della vicenda. Ma
non è tutto:  la figura a mezzo busto del Cristo, così poco riconoscibile, situato sopra la
vetrata, è rivolto con la testa verso la sua sinistra, dove si stanno svolgendo gli episodi del
Trasporto del Corpo della Vergine  e la  Deposizione nel Sepolcro. 
  Il Cristo sembra tenere tra le mani qualcosa, anche se oggi non sappiamo più riconoscere
cosa.
  È probabile che l’oggetto che il Figlio dell’Uomo reca nelle sue mani sia una corona, con
la quale accoglierà sua madre nel Regno dei Cieli e, volto verso la scena della Deposizione,
egli stia aspettando il momento glorioso nel quale si ricongiungerà con la Vergine.
  Questo potrebbe avvalorare l’ipotesi secondo la quale, nell’affresco della  Deposizione
sulla parete destra, possano essere stati rappresentati gli apostoli che depongono il corpo di
Maria all’interno del sepolcro.
  Il pittore conclude nella vetrata tutta la narrazione che risulta evidentemente modellata sui
racconti evangelici della morte e deposizione del Cristo.
  Taddeo non a caso dipinge la figura di Cristo sopra la vetrata, nel punto più alto della
parete, in modo che egli possa vedere tutte le vicende legate alla morte della madre, mentre
la attende con la corona che le spetta. 
  Si crea così un collegamento con la rappresentazione di Gesù nella scena della Dormitio e
la  sua  figura  a  mezzo  busto  posta  sopra  la  vetrata,  come  se  invitasse  lo  spettatore  a
guardare  verso  la  parete  dove  sono  dipinti  gli  episodi  del  Trasporto   e  quello  della
Deposizione, creando un continuum narrativo che abbraccia tutto l’ambiente della cappella.
  Solberg402 contrariamente a quanto scritto,  avanza un’altra ipotesi  per la ricostruzione
iconografica  della  vetrata:  egli  sostiene  che  in  questa  prima  opera  commissionata  da
Datuccia, fosse presente anche l’Incoronazione, oltre che l’Assunzione, confrontandola con
la vetrata composta da Duccio per il Duomo di Siena (FIG. 47).403
402 SOLBERG 2010, in «Gesta»
403 Ivi, p. 61.
  Secondo questa  ricostruzione,  però,  non c’è spazio  per  giustificare  la  presenza della
mezza  figura  del  Cristo  posta  sopra  alla  vetrata  e  voltato  verso  la  parete  destra  della
cappella: la superficie della vetrata, inoltre, risulta già affollata; in essa troviamo, oltre che
l’Assunzione  della  Vergine,  anche  le  figure  di  Sant’Antonio,  San  Francesco  e  San
Gherardo e la committente genuflessa404; dubito che nella vetrata potesse, quindi, collocarsi
anche la scena dell’Incoronazione della Vergine. 
  
IV.10: Conclusione.
  Per analizzare le pitture di Taddeo di Bartolo, conservate nella cappella Sardi-Campigli in
San Francesco a Pisa, è stato utile fare un confronto con le fonti che raccontano gli episodi
degli ultimi momenti della vita della Vergine Maria.
  Da queste  fonti  abbiamo visto che Taddeo utilizza  primariamente  il  testo redatto  da
Jacopo da Varazze, nel quale si trovano notizie molto dettagliate dalle quali attingere per la
composizione delle varie storie.
  La narrazione delle vicende si interseca insieme alla rappresentazione di alcuni Santi cari
a Donna Datuccia,  quali  Sant’Andrea e San Gherardo, riprodotto nella vetrata  e,  come
abbiamo  visto  nel  capitolo  della  ricostruzione  dell’apparato  decorativo  della  cappella,
anche nella tavola raffigurante la Madonna del Latte, oggi a Budapest, che trovava la sua
corretta ubicazione sopra l’altare.
 Per quanto riguarda la volta con gli Evangelisti e i Dottori della Chiesa, abbiamo visto
quanto il  modello sia avvicinabile  alla  composizione di quel Maestro degli  Ordini,  poi
riconosciuto  come  Jacopo  di  Mino  del  Pellicciaio,  che  aveva  dipinto  all’interno  della
Tribuna sempre nella stessa chiesa: Taddeo prende in prestito da esso la composizione dei
Santi  rappresentati  in  volo  sopra  di  noi,  anche  per  creare  una  continuità  compositiva
all’interno dei vari ambienti della chiesa.
  L’Annuncio della morte a Maria, rappresentato sulla parete est, a fianco della grande
finestra, è una delle scene la cui descrizione ha richiesto più pagine all’interno di questo
capitolo, dimostrando che non si tratta dell’episodio dell’Annunciazione,   che, come si è
404 DA MORRONA 1787, p.76.
notato  tramite  il  confronto  tra  immagini  diverse,  è  ben  lontano  da  questo  tipo  di
iconografia.
  Per quanto riguarda le fasce decorative che si dipanano sulle pareti della cappella, le fonti
che ho preso in esame sono state utili per ricostruire gli avvenimenti, correggendo anche
alcune letture sbagliate dell’opera come quella di Della Valle il quale, nelle sue  Lettere
Sanesi ne dava una  lettura confusionaria.
  Elementi di novità, comunque, si riscontrano all’interno degli affreschi: primo di tutti il
fatto che gli apostoli rappresentati non sono dodici, ma quattordici; infatti, come abbiamo
letto dagli Atti degli Apostoli, essi risultano due in più, in quanto vengono eletti anche
Barnaba e Paolo, anche se non dagli Undici, come invece accadde per Mattia, che andò a
sostituire Giuda Escariota, morto dopo il tradimento verso Cristo.
  Taddeo decide, sulle pareti pisane, di dipingere probabilmente anche Paolo di Tarso e
Barnaba nelle vesti apostoliche, cosa che non avviene, ad esempio, in un ciclo narrativo del
tutto simile a quello della cappella Sardi Campigli, ovvero in Palazzo Pubblico a Siena.
  Quest’ultimo ciclo ci è senz’altro servito per la ricostruzione di quegli affreschi pisani
oggi perduti ma come abbiamo visto, le composizioni si differenziano sensibilmente da un
caso all’altro.
  In particolare la scena della Deposizione del corpo della Vergine, non coincide, o almeno
si  presume che  non coincida  con quella  presente  negli  affreschi  senesi:  a  Pisa  infatti,
probabilmente anche per motivi di spazio, Taddeo non avrebbe potuto inserire l’arrivo di
Gesù in volo tra una schiera di cherubini, pronto a sollevare la madre, sicchè decise di
dipingere soltanto gli apostoli che trovano il sarcofago vuoto oppure,  ipotesi forse ancora
più  forte,  un  semplice  seppellimento  da  parte  degli  Apostoli,  contrariamente  invece  a
quello che sostiene Solberg, che vede nel modello senese una riproposizione dell’affresco
di Pisa.
  Taddeo cerca però un espediente per completare il ciclo narrativo: egli dipinge la figura a
mezzo busto del Cristo sopra la  grande finestra sulla parete est, che guarda verso la parete
destra, ed è del tutto plausibile che egli fra le mani abbia una corona con la quale attende la
Madre nel Regno dei Cieli. 
  A concludere questo ciclo narrativo unitario, è la descrizione della vetrata che doveva
chiudere l’ambiente,  rappresentate  l’Assunzione di Maria,  opera perduta di Giacomo di
Castello.
  Purtroppo né il tempo, né l’uomo sono stati benevoli con questi affreschi, i quali sono
giunti ai nostri giorni logori e, come nel caso della parete destra della cappella, non ridotto
a pochi brani di quello che doveva essere un ciclo decorativo di grande innovazione e di
grande chiarezza narrativa.
FIG.IV 1: Sottarco lato destro
FIG. IV.2: Sottarco lato sinistro
FIg. IV.3: Sante del Sottarco parete sinistra  
FIG. IV.4: Sante del Sottarco parete destra
FIG. IV. 5: Sante centrali del sottarco
FIG. IV.6: Santa del Sottarco, sotto l’iscrizione, lato sinistro
FIG. IV.7: Sagoma non più visibile, lato destro e sinistro
FIG. IV.8: Santa posta sotto l’iscrizione
lato destro.
FIG.  IV.9: Taddeo di Bartolo. Assunzione della Madonna, Duomo di Montepulciano,
1401.
Copyright: Fondazione Zeri.
FIG. IV.10: Pietro da  Rimini, Volta dei Dottori e degli Evangelisti, chiesa di S. Chiara,
Ravenna, XIV sec.
Copyright: Fondazione Zeri.
FIG. IV.11 e IV.12: Jacopo di Mino del Pellicciaio, Gloria di San Francesco, chiesa di S.
Francesco, Pisa, 1355.
Copyright: Catalogo Alinari.
FIG.IV.13: Taddeo di Bartolo, Volta degli Evangelisti e dei Dottori della Chiesa,  cappella
Sardi-Campigli, chiesa di S. Francesco, Pisa, 1397.

FIG.IV. 14: Taddeo di Bartolo, Profeti,  pinnacoli della volta, cappella Sardi Campigli,
chiesa di S. Francesco, Pisa, 1397.
FIG. IV.15: Taddeo di Bartolo, Vergine Annunciata, cappella Sardi Campigli, chiesa di S.
Francesco, Pisa, 1397.
FIG. IV.16: Taddeo di Bartolo, Angelo Annunciante, cappella Sardi-Campigli, chiesa di S.
Francesco, Pisa, 1397.



FIG. IV.17: Confronto tra gli Angeli Annuncianti
Da sinistra verso destra: 
a)
Taddeo di Bartolo, Angelo Annunciante, Galleria Nazionale dell’Umbria, Perugia.
b)
Taddeo di Bartolo, Angelo Annunciante, cappella Sardi Campigli, chiesa di San
Francesco, Pisa.
c)
Taddeo di Bartolo, Angelo Annunciante, Pinacoteca, Siena.


FIG. IV.18: Confronti tra le Vergini Annunciate.
a) Taddeo di Bartolo,  Vergine Annunciata,  Galleria Nazionale dell’Umbria, Perugia.
b) Taddeo di Bartolo,  Vergine Annunciata, cappella Sardi Campigli, chiesa di San
Francesco, Pisa.
c) Taddeo di Bartolo, Vergine Annunciata, Pinacoteca, Siena.
FIG. IV.19: Ambrogio Lorenzetti, Annunciazione, Pinacoteca, Siena, 1344.

FIG.IV. 20: Duccio, La Maestà, particolari, 1308-1311.
Copyright: L. Bellosi, La Maestà, Milano, 1998.
FIG. IV.21: Andrea Orcagna , Tabernacolo di Orsanmichele, chiesa di Orsanmichele,
Firenze, 1359.
Copyright: Diane Finiello Zervas: Andrea Orcagna, il Tabernacolo di Orsanmichele,
Modena, 2006.
FIG.IV.22: Taddeo di Bartolo, S. Giovanni Battista, cappella Sardi-Campigli, chiesa di S.
Francesco, Pisa, 1397.
FIG. IV.23: Taddeo di Bartolo, S. Andrea, cappella Sardi-Campigli, S. Francesco, Pisa,
1397.
FIG. IV.24: Taddeo di Bartolo, parete sinistra, cappella Sardi-Campigli, chiesa di S.
Francesco, Pisa, 1397.
FIG. IV.25: Taddeo di Bartolo, Visita degli apostoli a Maria, cappella Sardi-Campigli,
chiesa di S. Francesco, Pisa, 1397.
FIG. IV.26: Duccio, Visita degli apostoli alla Vergine, cuspide del  coronamento parte
anteriore della Maestà, Pinacoteca, Siena, 1308-1311.
Copyright: L. Bellosi, La Maestà, Milano, 1998.
FIG. IV.27: Taddeo di Bartolo, Visita degli apostoli a Maria, Palazzo Pubblico, Siena,
1415.
Copyright: S. Symeonides, Taddeo di Bartolo, Siena, 1965.
FIG. IV.28: Taddeo di Bartolo, Dormitio Virginis, cappella Sardi-Campigli, chiesa di S.
Francesco, Pisa, 1397.
FIG. IV.29: Taddeo di Bartolo, Crocifisso, particolare, Pinacoteca, Siena, 1420.
Copyright: S. Symeonides, Taddeo di Bartolo, Siena, 1965.
FIG. IV.30: Taddeo di Bartolo, particolare, Dormitio Virginis, cappella Sardi-Campigli, S.
Francesco, Pisa, 1397.
FIG. IV.31: Giotto, particolare, Dormitio Virginis, Gemäldengallerie, Berlino, 1312-14.
Copyright: Fondazione Zeri.
FIG.IV. 32: Duccio, Morte della Vergine, cuspide della parte anteriore, Maestà,
Pinacoteca, Siena, 1308-11.
Copyright: L. Bellosi, La Maestà, Milano, 1998.
FIG. IV.33: Taddeo di Bartolo, Dormnitio Virginis, Palazzo Pubblico, Siena, 1415.
Copyright: S. Symeonides, Taddeo di Bartolo, Siena, 1965.
FIG.IV. 34: Taddeo di Bartolo, Trasporto del corpo della Vergine, cappella Sardi-
Campigli, chiesa di S. Francesco, Pisa, 1397.
FIG. IV.35: Taddeo di Bartolo, Trasporto del corpo della Vergine, Palazzo Pubblico,
Siena, 1415.
Copyright: S. Symeonides,  Taddeo di Bartolo, Siena, 1965.
FIG.  IV.36: Ambrogio Lorenzetti, Il Buon Governo, Palazzo Pubblico, Siena, 1338.1339.
FIG. IV.37: Duccio, Deposizione del corpo della Vergine, cuspide anteriore della Maestà,
1308-1311.
Copyright: L. Bellosi, La Maestà, Milano, 1998.
FIG.  IV.38: Taddeo di Bartolo, Deposizione del corpo della Vergine, cappella Sardi-
Campigli, chiesa di S. Francesco, Pisa, 1397.
FIG.IV.39: Taddeo di Bartolo, Deposizione del corpo della Vergine, Palazzo P§ubblico,
Siena, 1415.
Copyright: S. Symeonides, Taddeo di Bartolo, Siena, 1965.
FIG. IV.40: Taddeo di Bartolo, San Francesco, cappella Sardi-Campigli, chiesa di San
Francesco, Pisa, 1397.
FIG. IV.41: Taddeo di Bartolo, Cristo, cappella Sardi Campigli, Chiesa di San Francesco,
Pisa, 1397.
FIG. IV.42: Giotto, Coretti, particolare del ciclo pittorico della Cappella degli Scrovegni,
Padova, 1306.

FIG.IV. 43 e 44: Duccio, Annunciazione e Annuncio della Morte a Maria, parte anteriore
della Maestà, 1308-
Copyright: L. Bellosi, La Maestà, Milano, 1998.
FIG.IV.45: Porta S. Zeno, Pisa.
FIG. IV.46: Taddeo di Bartolo, Deposizione del corpo della Vergine, Niedersächsische
Landesgalerie, Hanovre.
Copyright: S. Symeonides, Taddeo di Bartolo, 1965.
FIG. IV.47: Duccio di Buoninsegna, Vetrata, Museo dell’Opera del Duomo, Siena.
Copyright: Opera della Metropolitana di Siena, Oculus Cordis, Siena, 2007.
CAPITOLO V: LO STILE DEL GIOVANE TADDEO DI BARTOLO.
  Si  è  giunti  quindi  alla  fine  della  trattazione  riguardante  l’analisi  iconografica  degli
affreschi di Taddeo di Bartolo nella cappella della sacrestia nella chiesa di San Francesco a
Pisa. A questo punto può essere utile un piccolo saggio sullo stile pittorico del senese.
   Come abbiamo avuto modo di notare precedentemente attraverso i confronti iconografici
dell’ultimo capitolo,  Taddeo segue alla  perfezione i  binari  tracciati  dalla  tradizione  dei
grandi  maestri  senesi  di  inizio  Trecento,  dirigendosi  verso  un  nuovo  secolo,  il
Quattrocento.
   Durante la  sua carriera,  il  suo stile  pittorico  cambia  relativamente  poco,  rimanendo
ancorato a Simone Martini, ai Fratelli Lorenzetti e a Duccio di Buoninsegna; egli è uno
degli artisti più fruttuosi in quell’arco temporale che segna il passaggio tra il Trecento e il
Quattrocento.
  Taddeo, infatti, rimane il pittore più loquace ed è una personalità di spicco in mezzo a
quella serie di artisti minori che si sono susseguiti nel corso dei decenni successivi alla
Peste Nera: egli ha saputo portare con sé la tradizione della scuola senese fuori di patria,
rendendola apprezzabile anche ad un pubblico diverso da quello senese.
     Nella sua monografia Sibilla Symeonides ha intrapreso una delle strade più classiche
per  cercare  di  ricostruire  il  personaggio  di  Taddeo  di  Bartolo;  ella,  difatti,  marca
continuamente  la  linea  che  lega  il  pittore  alla  scuola  senese,  soprattutto  allo  stile  dei
Lorenzetti.405 
   Prima ancora di formulare qualsiasi giudizio critico sullo stile pittorico di Taddeo, la
Symeonides  parte  da  un  interrogativo  che  risulta  fondamentale  all’interno  della  sua
monografia  ovvero  quale  sia  l’anello  di  congiunzione  tra  Simone  Martini,  i  fratelli
Lorenzetti  ed  il  Sassetta  e  quale  artista  sia  stato capace  di  condurre  abilmente  i  modi
permeati dall’eredità artistica del Trecento senese in un secolo totalmente nuovo come il
Quattrocento.406
  La Symeonides trae risposta  a questo quesito  dall’attenta  osservazione delle  opere di
Taddeo, costui sembra infatti essere l’anello mancante che lega due modi completamente
405 SYMEONIDES 1965, p. 8.
406 Ivi, p. 1.
diversi di intendere l’arte divenendo uno degli esponenti più caratterizzanti di questa epoca
di  transizione:  “Par  l’abondance  de  sa  production,  la  dissémination  de  son  oevre  et
l’influence qu’il exerça, il marque cette époque d’une empreinte non négligeable”407 .
Taddeo di Bartolo è, sicuramente, uno dei casi più interessanti da studiare in quanto  le
commissioni che ha ricevuto durante la sua carriera artistica, che lo hanno condotto  fuori
di patria, hanno fatto sì che il suo bagaglio culturale e stilistico potesse accrescersi con
nuovi modelli e forme, anche se sembra che egli non fosse interessato a intraprendere una
strada nuova, più moderna, probabilmente irta di ostacoli, continuando a percorrere quel
sentiero tracciato dai modelli senesi e a lui più familiare.
V.1: Il presunto soggiorno padovano.
   In questa sede non intendo ricostruire l’intero percorso artistico di Taddeo di Bartolo, ma
solo ipotizzare  un suo soggiorno in  terra  veneta,  partendo dalle  parole  del  Vasari:  “fu
chiamato con gran favore, e dimandato alla Signoria di Siena da Francesco da Carrara
signor di Padoa, perché andasse, come fece, a far alcune cose in quella nobilissima città;
dove nella Rena particolarmente e nel Santo, lavorò alcune tavole ed altre cose, con molta
diligenza e con suo molto onore e soddisfazione di quel signore.”408, 
    Nessuno degli  storici  dell’arte  che ha studiato Taddeo di Bartolo crede che questo
viaggio presso la corte straniera sia stato effettivamente compiuto dal senese;  il Milanesi,
nel  suo  commento  alla  biografia  vasariana,  sottolinea  come  nelle  guide  della  città  di
Padova  non  esista  nessun  accenno  ad  opere  di  mano  di  Taddeo409;  anche  Crowe  e
Cavalcaselle  non notano alcuna pittura,  né nell’Arena  né nella  Basilica  del  Santo,  che
possa essere avvicinabile alla maniera del senese.410
   L’unico scrittore che vede un’apertura verso Padova nello stile di Taddeo di Bartolo è
Brandi,  nel  suo  importante  saggio  sui  Quattrocentisti  senesi;  egli,  difatti,  cercando  di
ricostruire  tutte  le  personalità  minori  che  si  susseguono  negli  anni  poco  prima  del
Quattrocento, riconosce nella pittura di Taddeo una sorta di ripresa di quei modelli nordici,
407 Ibidem.
408 VASARI 1568, Ed. Consultata1906, p. 35.
409 Ivi, p. 36.
410 Ibidem.
sostenendo: “Per [Taddeo di Bartolo], dobbiamo seguire il Vasari e metterci, per i suoi
inizi, sulla via di Padova, con l’ago rivolto ad Altichiero.” 411
  La Symeonides sembra riprendere per un attimo la scia di Brandi, ipotizzando che Taddeo
potesse aver visto alla corte di Francesco da Carrara, il ciclo di “Huomini Illustri” che il
signore  aveva  commissionato  ad  Altichiero,  oggi  perduto,  e  averlo  riproposto  nella
decorazione della cappella di Palazzo Pubblico a Siena; questa ipotesi però viene subito
abbandonata dalla studiosa.412   
   Del soggiorno padovano, comunque, non ci restano tracce pittoriche e, sembra, nemmeno
documenti.
  Potremmo  pensare  che  sia  sfuggito  agli  occhi  attenti  degli  studiosi  un  accenno,  un
documento o, come spesso accade, sia stato perduto un atto, che potrebbe risultare decisivo
per dimostrare il passaggio di Taddeo in terra padovana. 
  Molti, comunque, sono gli indizi che ci portano ad intraprendere quel percorso che Brandi
ha cercato di aprire, quella strada verso il Nord che nessuno ha mai deciso di percorrere,
poiché irta di ostacoli e impervia.
 V.2 Uomini, donne e gruppi.
  L’unico modo per cercare di comprendere se veramente Taddeo di Bartolo possa aver
operato a Padova o se egli possa aver appreso la lezione altichieresca, è fare un confronto
diretto tra le immagini che provengono dalla cappella della Sacrestia della chiesa di San
Francesco a Pisa e alcuni brani degli affreschi padovani di Altichiero.
  Sicuramente  Taddeo,  come  abbiamo  ripetuto,  porta  sulle  sue  spalle  la  tradizione
lorenzettiana, duccesca e di Simone Martini, alla quale lo abbiamo avvicinato anche noi
nel  capitolo  precedente,  ma  alcuni  brani  di  questi  ciclo  decorativo  sembrano  avere  un
retrogusto nordico, da ricondurre ad Altichiero.
  In  particolare,  mi  riferisco  al  gruppo di  donne  presenti  nella  scena  che  raffigura  la
Deposizione del Corpo della Vergine sulla parete destra della cappella a San Francesco
(FIG. 1): le donne, volte di spalle, guardano la scena della deposizione del corpo esanime
della  Vergine;  esse  sono  rappresentate  in  abiti  trecenteschi  e,  probabilmente,  sono  le
411 BRANDI 1949, Ed. Consultata 2006, p. 84.
412 SYMEONIDES 1965, p. 139.
medesime donne che hanno accompagnato il feretro di Maria nella scena precedente, tra le
quali Solberg413 ravvisa il ritratto della committente, Donna Datuccia. (FIG. 2).
  La gravità  di  queste  masse  corporee possenti,  pesanti,  che indossano abiti  altrettanto
grevi,  che  avvolgono le  donne rendendo  i  loro  corpi  così  tondeggianti,  i  mantelli  che
verrebbe voglia di sfiorarli solo per comprendere se sono veramente di lana o solamente
dipinti,  riportano alla mente le figure altrettanto imponenti  che animano gli affreschi di
Altichiero, dipinte sia nella Cappella di San Giacomo che nell’Oratorio di San Giorgio.
(FIG. 3, 4, 5)
  Questi confronti parlano da soli: vediamo come i volumi dei corpi delle donne dipinte da
Taddeo di Bartolo siano molto simili  a  quelli  dei  personaggi  che popolano le  cappelle
affrescate da Altichiero.
  Il  modellato  delle  vesti  che abbracciano le  figure,  donando una plasticità  pesante  ai
personaggi, sono sicuramente molto simili, come le pieghe dritte dei manti; poco c’è da
aggiungere, se non rimarcare quanto queste rappresentazioni siano vicine.
  Le opere di Altichiero e di Jacopo Avanzi414, entrambi attivi nella medesima fabbrica,
sono accentuatamente plastici, a causa dei loro panni che cadono voluminosi e pesanti a
terra, delimitati da un “disegno secco e preciso”415. (FIG. 21).
  Non sono forse la stessa volumetria pesante e la stessa plasticità rigida che si riscontrano
nelle figure di Taddeo a San Francesco? Questi panneggi ampi, grandi, che abbracciano la
figura rendendola così compatta, delineata da un segno netto, sembrano del tutto simili alle
opere padovane che stiamo prendendo in esame.
  È in  questo momento,  cioè nel  1397,  anno in cui  dipinge il  suo primo grande ciclo
pittorico con le Storie della Vergine, che Taddeo di Bartolo sembra più vicino alla grande
pittura padovana. 
  Ecco perché non può essersi recato alla corte di Francesco da Carrara nel 1398: negli
affreschi pisani, respiriamo sicuramente l’aria senese guardando la città che si vede nel
Trasporto  del  Corpo  della  Vergine, che  sembra  richiamare  i  Lorenzetti;  tuttavia  li
413 SOLBERG 2010, in «Gesta»p. 65.
414 D’ARCAIS 2001.
415 Ivi, p. 31.
modellato  sembra  farci  respirare  un’aria  più  nordica  che  volge  i  nostri  occhi  verso
Altichiero.
  Valga  lo  stesso  ragionamento  per  quanto  riguarda  i  profili  dei  personaggi  che  sono
racchiusi all’interno delle narrazioni sia di Altichiero che di Taddeo: le linee che vengono
descritte dai profili delle figure, donano spazialità alla rappresentazione; donne e uomini
volti  verso lo spettatore o girati  di spalle per osservare che cosa accade e persone che
mostrano  solamente  i  loro  nasi  pronunciati  sembrano  essere  i  medesimi  in  entrambi  i
pittori.
  Qualcosa c’è da dire anche per quanto riguarda l’abbigliamento: notiamo sia in Taddeo
che in Altichiero l’intervallarsi di personaggi abbigliati alla maniera antica o con costumi
dell’epoca dei pittori; un tentativo di rendere più contemporaneo l’avvenimento narrato,
come se gli artisti volessero far entrare lo spettatore direttamente all’interno della scena
affrescata sulle pareti, facendo divenire le figure parte di un avvenimento attuale, come se
il  corte  funebre della  Vergine dipinto  da Taddeo fosse il  medesimo corte  con il  quale
Datuccia  verrà  accompagnata  nel  luogo  del  suo  eterno  riposo,  come  ha  ipotizzato
Solberg.416
  Soltanto le vesti degli altri personaggi storici ci traggono dall’illusione di assistere a degli
avvenimenti che si susseguono sotto i nostri occhi, rendendo così il tutto paradossale.
  Questo è riscontrabile anche negli affreschi di Altichiero, senza esclusione di colpi.
V.3: I bambini.
  I bambini che noi vediamo nell’affresco nella fascia superiore della parete destra della
cappella Sardi Campigli nella sacrestia della chiesa di San Francesco (FIG. 6), anche se in
pessimo stato di conservazione, sono del tutto simili a quelli che Altichiero dipinge nelle
sue scene sia nella  cappella  di  San Giacomo (FIG. 7,8,9,  10),  sia nell’Oratorio  di San
Giorgio (FIG. 11, 12), entrambi a Padova.
  Le figure degli infanti che sono in prima fila nel corteo funebre della Vergine, dipinti da
Taddeo, hanno quelle forme tozze, tondeggianti, con quei panneggi che, mossi dalla corsa
dei  pargoli,  cadono in  linee  pesanti  e  spesse verso terra:  un atteggiamento,  quello  dei
piccoli, che stona con l’episodio che viene narrato nell’affresco, essendo un trasporto di un
feretro:  i  bambini  sembrano  giocare  e  correre,  cercando  di  arrivare  per  primi  a  quel
416 SOLBERG 2010, in «Gesta», p. 65.
sepolcro che accoglierà il corpo della defunta, incuriositi da quanto sta succedendo loro
attorno.
  Ma questi panneggi e queste forme tonde e l’atteggiamento fanciullesco di questi piccoli
personaggi  non  sono  forse  del  tutto  simili  a  quelle  che  caratterizzano  i  bambini  di
Altichiero? 
  La risposta alla quale sono giunta, dopo ripetute osservazioni, è che sembra che tutte
queste immagini possano essere messe a confronto tra loro e che un’eco dei ritmi nordici
risuoni nelle linee tracciate da Taddeo di Bartolo.
  Dobbiamo  comunque  precisare  una  cosa:  Brandi,  sempre  nel  suo  saggio  sui
Quattrocentisti,  oltre  a  notare  che  le  opere  di  Taddeo  possono  avere  un  retrogusto
padovano,  sottolinea  che  gli  artisti  senesi  come  Taddeo  di  Bartolo  lasciavano  tracce
sensibili del loro passaggio fuori dalla patria, ma poco prendevano dei modelli stranieri che
osservavano.417
 Si può quindi ipotizzare questa vicinanza tra Taddeo e Altichiero ma, anche nel caso degli
infanti  che animano le opere dei due artisti,  così  come nel caso delle donne voltate  di
spalle, dobbiamo riconoscere che la linea che separa la maniera senese da quella padovana
è estremamente sottile.
  Comunque, anche se si tratta di lievi sfumature, è il caso di notarle: in mancanza di una
documentazione certa, l’unico modo per cercare delle affinità tra i due modelli pittorici,
quello del veronese Altichiero e quello del senese Taddeo, è cercare dei confronti calzanti
che possano spingere il nostro giudizio oltre a ciò che è stato scritto precedentemente dai
grandi storici  dell’arte,  aprire nuovi scenari  e,  forse,  trovare proprio in questi  affreschi
l’anello di congiunzione tra Siena e Padova, dando, così, valore all’ipotesi del viaggio di
Taddeo.
   V.4: Il dolore di San Giovanni.
  I confronti non si limitano a quelle donne rappresentate di spalle, né tanto meno a quei
bambini così tondi e tozzi: infatti, per cercare di motivare ancora più profondamente la mia
tesi, ho ricercato anche il motivo iconografico di San Giovanni addolorato che si copre il
volto, caratterizzante della pittura di Taddeo di Bartolo, figura che tenderà a ripetere più
volte, come abbiamo precedentemente notato. (FIG. 13, 14).
417 BRANDI 1949, Ed. Consultata 2006, p. 85.
  Per  capire  da  dove  Taddeo  possa  aver  tratto  questo  modello  iconografico,  così
naturalistico, è utile dare una lettura alla Naturalis Historia  di Plinio il Vecchio. 
  Scrive Plinio: “Timanthes infatti fu di grandissimo genio. Di lui è l’Ifigenia in attesa di
esser sacrificata dinanzi alle are, quadro celebrato dalle lodi degli oratori. Timanthes,
dopo aver dipinto tutti  gli astanti  mesti e specialmente lo zio, avendo esaurito tutta la
gamma  figurativa  della  tristezza,  velò  il  volto  del  padre,  quel  volto  che  non  poteva
mostrare in maniera degna.”418
  Il primo pittore che sono andata ad esaminare è stato ovviamente Giotto; sappiamo che
egli ha lavorato a Padova, dove di lui resta una delle più grandi opere a fresco di tutti i
tempi: la Cappella degli Scrovegni.
  Nella scena della Cacciata dei mercanti dal tempio (FIG. 15, 16), vediamo come Giotto
ha rappresentato l’ira di Cristo con la frusta in mano mentre scaccia i mercanti che fuggono
verso destra; i discepoli, invece, rimangono discosti dalla figura di Cristo, e osservano la
scena.
  In questa raffigurazione si nota la presenza di due bambini, uno dei quali è posto davanti
a San Pietro mentre protegge la colomba che era fuggita dalla gabbia di uno dei mercanti 419
; il personaggio che notiamo  al primo sguardo è sicuramente la figura del San Giovanni
che, intimorito dalla reazione rabbiosa del proprio Maestro, si copre il volto, proteggendo
con il suo mantello un bambino.
  È un’azione umanissima, di un intenso naturalismo, un uomo che cerca di confortare e
proteggere  un  bambino  spaventato,  abbracciandolo420;  un  gesto  che  non  può  passare
inosservato per la carica emotiva che esso rappresenta: il più giovane dei discepoli è scosso
dall’insolito gesto furioso di Cristo e deve aver mosso in lui una sensazione di timore,
smarrimento  e  incomprensione  e,  con il  suo  celarsi  il  volto  egli  dimostra  di  rimanere
realmente turbato nel profondo verso un atto così rabbioso del proprio maestro, al quale
non era preparato, visto che Gesù stilla amore dai cuori ed è benevolo con i suoi.
 Quello  che  colpisce,  oltre  all’umanità  ed  al  gesto  protettivo,  è  che  colui  che  viene
raffigurato è il medesimo personaggio che Taddeo dipinge con il volto coperto più volte
418 PLINIO IL VECCHIO 2000, XXXV, 73, p. 193.
419 FRUGONI 2008, p. 195.
420 Ibidem.
lungo la sua carriera artistica.
  San Giovanni è un personaggio terribilmente sensibile che mostra le proprie emozioni
senza celarle, e viene raffigurato da Taddeo, come da Giotto, con una forte carica patetica,
densa di umanità.
  Ma questo tipo di atteggiamento, che sicuramente affonda le lontane sue radici nel testo
di  Plinio,  viene rappresentato  anche da Pietro Lorenzetti  nella  Salita  al  Calvario  nella
Basilica Inferiore di San Francesco, ad Assisi. (FIG. 17,18).
  Qui, a coprirsi il volto, è una donna, una delle tre Marie: ella si trova subito dietro la
figura della Vergine, e vicina al San Giovanni; l’apostolo, dolorante, si pone la mano sulla
guancia, mentre la donna al suo fianco si copre la bocca, contrita e addolorata,  mentre
osserva la scena dei soldati che cercano di allontanare la folla dal condannato a morte.
  Tra  il  modello  giottesco  e  quello  del  Lorenzetti,  però,  si  notano  delle  differenze
sostanziali:  il  San  Giovanni  giottesco,  si  porta  il  mantello  al  volto,  quasi  come  per
asciugarsi le lacrime o per tapparsi gli occhi per non vedere quella scena di rabbia, mentre
la donna del Lorenzetti si copre solamente la bocca.
  Le figure che possono essere accostate  ai  San Giovanni di Taddeo di Bartolo,  e che
dimostrano  a  mio  avviso  uno  dei  confronti  più  loquaci,  sono  alcuni  personaggi  che
Altichiero, o forse Jacopo Avanzi421, rappresentano negli affreschi della cappella di San
Giacomo a Padova. (FIG. 19, 20)
  La prima rappresenta una donna raffigurata di spalle, facente parte del gruppo assiso di
figure  che  ho  portato  come  esempio  precedentemente:  ella,  in  abiti  contemporanei  al
pittore, prende parte alla Disputa di San Giacomo. 
  La donna, probabilmente intenta ad ascoltare le argomentazioni dell’apostolo, copre il
proprio  volto  con  il  suo  pesante  mantello,  nascondendosi  al  pubblico;  questo  atto  di
contrizione porta l’attenzione su di lei, per guidare poi lo sguardo dell’osservatore verso la
narrazione  principale,  ovvero  verso  San  Giacomo  che,  sul  pulpito,  spiega  a  Fileto  la
validità della sua dottrina.422
421 D’ARCAIS 2001, p. 31.
422 Ibidem.
  Un’altra immagine calzante, presente nella grandiosa scena della  Crocifissione, sempre
nella  Cappella  di  San  Giacomo,  è  una  donna  la  quale,  voltandosi  di  spalle  al  Cristo
inchiodato  alla  Croce,  si  porta  il  mantello  davanti  al  viso,  per  asciugarsi  le  lacrime.
(FIG.20)
  L’umanità di questa figura, il suo accasciarsi su se stessa, come se si stesse chiudendo, il
suo coprirsi il volto, ci dona una sensazione di estrema tristezza e profondo dolore. 
  Ella non può sopportare la vista del Redentore morente; soprattutto, sembra che si discosti
dal gruppo delle donne che sorreggono Maria, svenuta, ai piedi della croce di suo figlio; è
come se la figura che si copre il volto stesse cercando di asciugarsi le lacrime, prendendosi
un momento  per  cercare  di  riprendere  le  forze  e  ritornare  verso  la  Vergine  per  darle
conforto.
  L’atto del coprirsi il volto sembra riprendere il movimento del San Giovanni giottesco: si
porta la mano coperta dal manto verso gli occhi per non vedere, per celare il proprio dolore
di fronte ai presenti.
  Lo stesso fa la donna dietro di lei, vestita di bianco, rendendo la scena ancora più pietosa:
la donna anziana in secondo piano, ben eretta rispetto a quella in primo piano, porta la
mano agli occhi e, stropicciandoli, se li asciuga. 
  La bocca contratta in una smorfia estremamente patetica, il gesto di asciugarsi gli occhi,
rende  ancora  più  naturalistica  tutta  la  scena,  così  animata  e  piena  di  gesti,  sguardi  e
movimenti.
  Ecco che, davanti ai nostri occhi, si dipana un filo rosso che può legare Altichiero o
Jacopo Avanzi a Taddeo di Bartolo: le immagini dei San Giovanni che il senese dipinge
lungo tutta la sua carriera, sembrano derivate da questi modelli padovani, modellati alla
presenza di Giotto.
  Un ulteriore indizio, dunque, di quello che potrebbe aver appreso Taddeo durante il suo
soggiorno padovano, portando con sé la memoria di quegli atteggiamenti così naturalistici
che aveva potuto osservare negli affreschi della Basilica del Santo.
 V.5: Conclusione.
  L’analisi degli affreschi pisani di Taddeo di Bartolo mi ha portato ad aprire una nuova
strada che conduce a Padova, sulla scia della notizia che il Vasari fornisce nella biografia
del pittore di Siena.
  Questa strada nordica, come abbiamo visto, non è mai stata saggiata dai critici i quali, non
trovando niente  che  si  potesse  ricondurre  al  pennello  di  Taddeo di  Bartolo  nei  luoghi
padovani citati dall’aretino, non hanno mai creduto veritiera tale notizia.
  Solamente Brandi ha affermato che il senese si sia trovato a Padova, ed io ho ipotizzato
che egli  debba aver ivi  soggiornato agli  inizi  degli  anni Novanta del Trecento,  se non
prima, e non come invece sostiene la Symeonides nel 1398, quando lo stile di Taddeo di
Bartolo era giunto a maturazione ed aveva perduto ogni tipo di influsso diverso da quello
senese.
 Un indizio che ci potrebbe condurre sulla giusta via, a mio avviso molto importante, è il
fatto che Taddeo dipinge nella cappella di Palazzo Pubblico, oltre alle Storie della Vergine,
delle  quali  abbiamo  parlato  diffusamente,  anche  una  serie  di  “Huomini  Illustri”,  che
potrebbe aver visto sempre nella città di Francesco da Carrara.423
  Questo  ciclo  padovano,  ormai  perduto,  opera  di  Altichiero,  non  avrebbe  avuto  la
medesima iconografia  del ciclo di Siena di Taddeo, in quanto l’ideale  sul quale venne
intessuta la decorazione voluta da Francesco da Carrara era principesco, mentre Siena volle
un apparato basato sull’ideale di Repubblica perfetta.424
  In mancanza di documenti si può solo avanzare cautamente l’ipotesi che Taddeo abbia
potuto  vedere  quest’opera  di  Altichiero,  in  quanto  “fu  chiamato  con  gran  favore,  e
dimandato alla Signoria di Siena da Francesco da Carrara signor di Padoa”425.
  L’unico  modo  per  avventurarci  verso  Padova,  è  cercare  di  fornire  dei  confronti  tra
immagini  che  abbiano  un  senso.  Spero  di  averlo  fatto  attraverso  le  immagini  che  ho
analizzato poc’anzi.
423 SYMEONIDES 1965, p. 139.
424 Ibidem.
425 VASARI 1568, Ed. Consultata 1906, p. 35.
Non abbandonando  la  critica  che  vuole  Taddeo come  prosecutore  di  quella  tradizione
pittorica che aveva fatto grande Siena, ho cercato così di ampliare l’orizzonte formativo del
pittore anche verso Padova.
  Concludendo queste pagine riguardanti  la questione, ho trovato un parallelismo tra la
pittura  di  Altichiero  e  di  Jacopo Avanzi  da una  parte,  e  la  prima maniera  pittorica  di
Taddeo dall’altra.
  Credo fermamente nell’ipotesi che Taddeo possa essersi recato a Padova: gli indizi ci
portano a percorrere quella strada abbandonata da troppo tempo e solamente un più attento
esame potrebbe aprire un percorso così pieno di ostacoli o, al contrario, potrebbe chiuderlo
definitivamente.
FIG. V.1: Taddeo di Bartolo, particolare della Deposizione, 1397, Cappella Sardi
Campigli, San Francesco, Pisa.
FIG.V. 2: Taddeo di Bartolo, particolare del Trasporto del Corpo della Vergine, 1397,
cappella Sardi Campigli, San Francesco, Pisa.
FIG. V.3: Altichiero Altichieri, particolare de La Crocifissione, 1377-79, Cappella di San
Giacomo, Basilica del Santo, Padova
Copyright: F. D’Arcais, Altichiero e Avanzo,  Milano, 2001.

FIG. V.4 : Altichiero Altichieri, particolare della Storia di San Giorgio, 1384, Oratorio di
San Giorgio, Padova
Copyright: G. L. Mellini, Altichiero e Jacopo Avanzi,  Milano, 1965.
FIG. V.5: Altichiero Altichieri, dettaglio del Supplizio di Santa Lucia,  1384, Oratorio di S.
Giorgio, Padova.
Copyright: G. L. Mellini, Altichiero e Jacopo Avanzi, Milano, 1965.
FIG. V.6: Taddeo di Bartolo, particolare del Trasporto del corpo della Vergine¸ 1397,
Cappella Sardi Campigli, San Francesco, Pisa.
FIG.V. 7: Altichiero Altichieri, particolare del Martirio di San Giacomo, Cappella di San
Giacomo, Basilica del Santo, Padova.
Copyright: F. D’arcais, Altichiero e Avanzo, Milano, 2001.
FIG.V. 8: Altichiero Altichieri, particolare del Miracolo dei tori indomiti e l’arrivo del
corpo del santo al castello di Lupa, Cappella di San Giacomo, Basilica del Santo, Padova.
Copyright: F. D’Arcais, Altichiero e Avanzo, Milano, 2001.

FIG. V.9: Altichiero Altichieri, particolare del Miracolo dei tori indomiti e l’arrivo del
corpo del santo al castello di Lupa, Cappella di San Giacomo, Basilica del Santo, Padova.
Copyright: F. D’Arcais, Altichiero e Avanzo, Milano, 2001.
FIG. V.10: Altichiero Altichieri, particolare della Crocifissione, Cappella di San Giacomo,
Basilica del Santo, Padova.
Copyright: F. D’Arcais, Altichiero e Avanzo, Milano, 2001.
FIG. V.11: Altichiero Altichieri, particolare della Storia di San Giorgio al supplizio,
Oratorio di San Giorgio, Padova.
Copyright: G. L. Mellini, Altichiero e Jacopo Avanzi, Milano, 1965.
FIG. V.12: Altichiero Altichieri, particolare della Storia del supplizio di Santa Caterina,
Oratorio di San Giorgio, Padova.
Copyright: G. L. Mellini, Altichiero e Jacopo Avanzi, Milano, 1965.
FIG. V.13: Taddeo di Bartolo, particolare, Crocifisso, Pinacoteca, Siena, 1420.
Copyright: S. Symeonides, Taddeo di Bartolo, Siena, 1965.
FIG.V.14: Taddeo di Bartolo, particolare della Dormitio Virginis,  1397, Cappella Sardi
Campigli, San Francesco, Pisa.
FIG. V.15: Giotto, La cacciata dei mercanti dal tempio, Cappella degli Scrovegni, Padova.
Copyright: B. Cole, Giotto, la Cappella degli Scrovegni, Torino, 1994.
FIG. V.16: Giotto, particolare della Cacciata dei mercanti dal tempio,  Cappella degli
Scrovegni, Padova.
Copyright: B. Cole, Giotto, la Cappella degli Scrovegni, Torino, 1994.
FIG.V. 17: Pietro Lorenzetti, Andata al Calvario, 1312, braccio sinistro del transetto,
Basilica Inferiore, Basilica di San Francesco, Assisi.
Copyright: L. Bellosi, Pietro Lorenzetti ad Assisi, Assisi, 1982.
FIG.V. 18: Pietro Lorenzetti, particolare de L’andata al Calvario¸ braccio sinistro del
transetto, Basilica Inferiore, Basilica di San Francesco, Assisi.
Copyright: L. Bellosi, Pietro Lorenzetti ad Assisi, Assisi, 1982.
FIG. V.19: Jacopo Avanzo, particolare della lunetta della Disputa di San Giacomo e Fileto
e le magie di Ermogene, Cappella di San Giacomo, Basilica del Santo, Padova.
Copyright: F. D’Arcais, Altichiero e Avanzo, Milano, 2001.
FIG. V.20:Altichiero Altichieri, particolare della Crocifissione, Cappella di San Giacomo,
Basilica del Santo, Padova.
Copyright: F. D’Arcais, Altichiero e Avanzo, Milano, 2001.
FIG.V. 21: Jacopo Avanzo, particolare de La disputa di San Giacomo, Cappella di San
Giacomo, Basilica del Santo, Padova.
Copyright: F. D’Arcais, Altichiero e Avanzo, Milano, 2001.
FIG. V.22: Altichiero Altichieri, particolare della Crocifissione, Cappella di San Giacomo,
Basilica del Santo, Padova.
Copyright: F. D’Arcais, Altichiero e Avanzo, Milano, 2001.
CONCLUSIONE
   Questo lavoro ha avuto alcuni punti fondamentali che vale la pena ricordare: la biografia
compendiaria di Taddeo di Bartolo, la ricostruzione degli avvenimenti storici che si sono
susseguiti  tra  le  mura  del  convento  e  della  chiesa  di  San  Francesco  a  Pisa,  e  la
ricostruzione della cappella Sardi Campigli nella sacrestia di detto tempio.
  L’analisi iconografica degli affreschi della cappella ha costituito il punto focale di queste
pagine; le  Storie della Vergine  sono state analizzate partendo da una lettura attenta delle
fonti che narravano le vicende rappresentate per poter al meglio comprendere da dove il
pittore abbia tratto le notizie che poi riproporrà sopra le pareti della cappella.
  Già nei capitoli d’interesse eminentemente storico, sono emersi alcuni elementi di nuovi:
interessante  ci  sembra  la  trascrizione  di  uno  dei  documenti  fondamentali  per  la
ricostruzione  della  cappella  Sardi-  Campigli,  ovvero  il  manoscritto  redatto  da  Felice
Mariottini agli inizi del XVIII secolo.
  Ma le novità maggiori sono state apportate nell’indagine iconografica degli affreschi: di
fatti,  dopo una lettura attenta dell’articolo recentemente pubblicato da Solberg a questo
riguardo e  più volte  citato  in  corso d’opera426,  si  evince  che  alcune osservazioni  dello
studioso sono da ritenersi errate, o comunque non sufficientemente provate.
 Prima di tutto egli  non cita il  numero anomalo degli  apostoli  che prendono parte agli
avvenimenti riguardanti le Storie della Vergine: essi sono quattordici e non dodici o undici,
poiché negli Atti degli Apostoli, dopo l’elezione di Mattia in sostituzione di Giuda, anche
Paolo e Barnaba vengono considerati discepoli.
  Per quanto riguarda l’affresco della parete destra, che noi abbiamo ipotizzato essere la
Deposizione  del  Corpo  della  Vergine,  Solberg  invece  sostiene  che  in  esso  ci  fosse
rappresentato Cristo che prende con sé il corpo della Madre. In realtà l’ipotesi avanzata
dallo studioso sembra difficilmente sostenibile: iconograficamente poteva infatti apparire
una ripetizione,  perché  sappiamo che già  sulla  scomparsa  vetrata  della  cappella  Sardi-
Campigli, opera di Giacomo di Castello, esisteva un’Assunzione.
   Altra discordanza che si trova rispetto all’articolo di Solberg è la ricostruzione della
vetrata appena citata: egli presume che su di essa si trovassero due scene distinte in due
campi diversi della vetrata, come già aveva fatto Duccio in quella per il Duomo di Siena,
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ovvero  l’Assunzione  e  l’Incoronazione  della  Vergine. Secondo  la  nostra  lettura  dei
documenti,  invece,  sulla  vetrata  si  trovava  solamente  l’Assunta.  Un  accenno
all’Incoronazione si ha solo attraverso il Cristo che compare sopra la vetrata raffigurato a
mezzo busto con lo sguardo volto verso la parete destra, dove si trovano gli episodi del
Trasporto  e della  Deposizione.  Tale figura anche se in pessimo stato di conservazione,
sembra infatti recare in mano una piccola corona con la quale cingerà la testa della Madre
che dalla vetrata sta salendo verso il cielo. 
  In  questa  tesi  non  sono  presenti  solo  alcune  novità  riguardanti  la  ricostruzione
iconografica dell’apparato decorativo della cappella;  si è voluto,  anche indagare quanto
potesse essere veritiera l’asserzione vasariana, secondo la quale Taddeo avrebbe compiuto
un viaggio in terra padovana. 
  Brandi è stato l’unico storico dell’arte che ha aperto la strada verso Padova, ma nessuno
studioso, prima e dopo di lui, ha mai pensato che questa notizia potesse corrispondere a
verità in quanto non sussistono documenti e  tracce pittoriche riconducibili a Taddeo.
  L’osservazione compiuta sugli affreschi della cappella Sardi-Campigli ha insinuato in noi
il dubbio che veramente Taddeo sia stato a Padova durante la sua gioventù ed  il mettere in
relazione alcuni brani degli affreschi pisani con le opere di Altichiero a Padova sembra
provare che Taddeo sia stato effettivamente nella città veneta, abbia assimilato la lezione
altichieresca e l’abbia colata entro la sua preponderante cultura senese tanto apprezzata dai
suoi committenti. 
  Sarebbe utile continuare la ricerca di questo soggiorno padovano attraverso uno spoglio
più attento di documenti presenti negli archivi che, probabilmente, non sono stati del tutto
indagati dagli studiosi del passato.
APPENDICE  DOCUMENTARIA
I.             F. Mariottini, Memorie di San Francesco di Pisa (1727-1728).
Serie 7, FASC. 1, S/FASC. 2, Inserto 1, Archivio storico della Provincia Toscana delle
SS. Stimmate dei Frati Minori Conventuali, Santa Croce, Firenze.
Dopo che il Santo Padre fu capitato in Pisa, e vi ebbe predicato alcune volte nel 1211, la
nobile famiglia Della Rocca Cittadini Pisani fu dato il sito per fabbricare la Chiesa in onor
suo, e di poi fu ampliata a gloria del medesimo Santo del B.o Andromico della stessa Casa
della Rocca, il quale questi vestì l’abito del Terz’ordine a tempi del Serafico Padre, e fu
uno dei mediatori a questa Gran Fabbrica e morì nell’anno 1251. Di questo vi legge in
alcuni manoscritti raccolti dalla storia nel Campo Santo a Pisa (CARTA 9 r.) 
[…] carta  11v.  Piccola chiesa di nuovo edificata,  ove i  frati  celebravano con l’Altare
[portatile?], secondo il privilegio, che il P. S. Francesco ne impetrò da Papa Onorio III, era
tanto  angusto,  che  non  potevano  i  Pisani  intervenire  alle  funzioni  con  piena  loro
consolazione; Per lo che si cominciò a pensare di fare un’habitatione più capace. Ma un
impedimento notabile si opponeva a tutti i disegni, ne si trovava modo di conseguire senza
grave disturbo il bramato intento. L’ostacolo nasceva da un’antica chiesa di conveniente
capacità, vicina a pochi passi al luogo de Frati, che era sotto il tutolo di Santa  Trinità, della
quale  erano  Padroni  il  Priore,  e  Capitolo  di  San  Jacopo  in  Orticaia,  fuori  di  Pisa,
dell’Ordine  dei  Canonici  Regolari.  A  questa  chiesa  applicarono  i  Frati  l’animo,  ed  il
pensiero, considerando, che sarebbe stata per loro molto a proposito, si per officiare con
maggior decoro, come per aver agio di ampliare il Convento, al quale haverebbono potuto
unire  alcune  stanze  congiunte  con  quella.  (carta  12  r.)  Di  perciò  favoriti  dalla  buona
disposizione del Comune di Pisa, operarono di , che il Rettore di essa Chiesa, chiamato
Arrigo,  si  contentò di  renontiarla,  et  il  Capitolo di S.  Jacopo in Orticaia  acconsentì  di
concedere  il  suo  beneplacito,  acciò  l’ottenessero  benché di  tale  assenso non si  stipulò
all’hora contratto.
Indi ricorsero al Cardinal Giuffredo Castiglione Milanese, che in quel tempo era Legato
Apostolico in Toscana, e fu poi Papa Celestino IV. Et avendo umilmente esposto il loro
bisogno,  esso  accettava  la  renontia  di  Prete  Arrigo,  e  saputo  il  consenso del  Suddetto
capitolo, concesse benignamente a Frati la Chiesa della Trinità, con le stanze, orto, er altra
apparenza annessa; dal suo però il diritto, che l’Arcivescovo di Pisa, i Padroni, o altrui vi
havessero,  ma  salvi  ancora  i  privilegi  concessi  a  gl’istessi  Frati  dalla  Sede  apostolica.
Antro non restava, se non che i Frati entrassero in Possesso della Chiesa ottenuta, quando
per opera del Demonio si sollevò contro di loro una fiera persecuzione di alcuni Cittadini
Pisani, i quali adducendo  certe mal fondate ragioni, contro ogni dovere occuparono alcune
habitat ioni, con l’orto annesso, che appartenevano alla medesima chiesa della Trinità, e
non contenti di ciò, si avanzarono a maltrattare con molte gravi ingiurie i frati; onde essi
non potendo o stimando disdicevole il litigare contro gli occupatori, di nuovo fecero humil
ricorso al  Legato;  il  quale  udendo che la  sua disposizione  sortisse  il  dovuto  effetto,  e
reputando fatta  alla propria  persona l’ingiuria  fatta  a Frati,  di  Prato nel 1220 allo  6 di
agosto, scrisse all’arcivescovo di Pisa, orinandoli che procedesse con le censure  contro qui
contumaci cittadini.  
Da quel torbido principio fecero coniettura i canonici di San Jacopo, che a Frati forse non
riuscirebbe superare le difficoltà, che si frapponevano ; e perciò volendo provvedere in
tempo a quei casi, che potessero succedere, operarono con tal destrezza appresso il legato,
che pochi giorni doppo dichiarò che se i Frati Minori lasciassero la predetta Chiesa della
Trinità essi ne ritornassero al pristino possesso, e fra tanto havessero autorità di celebrare
la Messa nella Solennità della Trinità; Aggiungendo di più, che se per alcun tempo la loro
chiesa  di  San Jacopo per  l’inondazione  del  Fiume Arno restasse  distrutta,  potessero  a
quell’altra ritornare.
  Poscia considerando il Legato, che i Frati Minori, per la povertà da loro professata, non
tenevano beni  stabili,  alli  26 di  Agosto concesse,  che  rimanendo  il  dominio  delle  sue
possessioni alla  medesima Chiesa della  Trinità,  i  Canonici di San Jacopo in Orticaia,  i
quali di ciò lo supplicarono, ne godessero l’usofrutto. 
(carta 14 recto) Credevano i frati di haver gia sopito tutte le difficoltà, e si persuadevano di
poter  entrare  in  possesso  della  Chiesa  della  Trinità  senza  altra  contradditione,  ma  si
frappose  un  nuovo  ostacolo,  quanto  meno  sospirato,  tanto  più  duro  a  superarsi.
L’Arcivescovo Vitale  (che altri  dicono della  famiglia  de Gaetani,  altri  de Marzi)  sotto
pretesto che i frati, doppo averla col suo consenso impetrata dal Legato, l’havevano a lui
medesimo data in accomandigia, vi deputò Rettore un Prete chiamato Odmondo. Quando i
Frati  viddero  per  la  ripugnanza  manifesta  del  Prelato,  o  per  necessità,  o  per  prudenza
lasciarono  correre,  aspettando  congiuntura  più  proficua  per  giungere  al  fine  che
desideravano. 
Intanto alla piccola chiesa, che havevano diedero il Titolo di San Francesco, il quale era
stato di fresco canonizzato in Assisi con gran solennità, e sperando, che il tempo avrebbe
varie  occasioni  di  fare  molte  fabbriche  necessarie,  attesero  ad  unire  al  convento  quei
terreni,  che  quasi  lo  circondavano.  Ma perché  in  virtù  della  Regola  gli  era  vietato  il
contrattare, la Città di Pisa, per mezzo dei suoi officiali supplirono in quei principi a nome
del Comune di Pisa, e della Chiesa, e dei Frati, onde nel 1233 alli 17 febbraio ritornato
l’Assessore della città di Pisa in nome del Comune di Pisa, e della Chiesa di San Francesco
posta in Pisa, vicino alla chiesa della Trinità comperò un’orto a canto alla suddetta Chiesa,
per istrumento rogato da Bartolomeo Bellomo di Vico. 
(carta  14 v) Poscia  parve più a  proposito,  che i  frati  nominassero  un Sindaco,  ovvero
Operaio particolare, il quale havesse facoltà di intervenire a contratti che si stipulavano a
nome della Chiesa,. Così fu eseguito, e perciò nel 1230 alli di 3 Gennaio, Bonanno di S.
Berto, ovvero Lamberto da S. Cecilia, sindico, et operaio delle Chiesa di San Francesco di
Pisa,  comprò  in  nome  di  essa  un  pezzo  di  terra.  Si  facevano  tali  compere  co  denari
somministrati a tale effetto dalle persone caritative e divote della Religione, le quali o ne
dovevano in vita,  o ne lasciavano per  testamento  quella  quantità  che la  loro divotione
suggeriva. Hor perché alcuni eredi di coloro, che in quei tempi passarono all’altra vita, non
solo non curarono, ma apertamente negavano di soddisfare alla disposizone e volontà de
testatori, i Frati fecero perciò pervenire all’orecchie del Papa il quale nel medesimo anno
1230 ne venisse all’Arcivescovo, commettendoli, che con efficaci essortationi procurasse
indurre quei venitenti all’adempimento dei loro obblighi. 
(carta 17 r.) Stabilito il possesso apparve manifesta l’intenzione vera dei Frati, quale era
non di officiare  la Chiesa della Trinità,  ma di havere libero spatio per fabbricarne una
nuova, più ampia, maestosa e corrispondente alla magnificenza dei Pisani, i quali avevano
in  quei  tempi  nella  loro  maggiore  grandezza,  tosto  dunque si  accinsero  alla  disegnata
fabbrica, per la quale essendo necessaria gran quantità di denaro nel 1255 procurarono ed
ottennero  da  Papa Alessandro  per  sei  anni  futuri  un’indulgenza  di  cento  giorni  a  chi
portasse qualche sussidio caritativo per la fabbrica della nuova chiesa. 
(carta 24r) DESCRITIONE DELLA CHIESA DI SAN FRANCESCO DI PISA.
La Chiesa magnifica  de Frati  Minori  di  Pisa,  sotto  il  titolo  di S.  Francesco,  supera in
ampiezza e bellezza, eccettuatane la Primaziale, tutte le altre chiese della stessa Città. La
struttura è stabile e massiccia, di mattoni ben stagionati, e ne fondamenti è di marmi rozzi
cavati dalle pietraie del monte Pisano. Ha una sola navata, con i banchi da sedere intorno,
et lunga braccia 136, larga 30 e ¾ alta 30. Gli altari qausi tutti fabbricati a proporzione o di
marmi,  o di travertini  con pitture non ignobili,  fanno assai vaga compariscenza.  Già vi
erano in maggior numero, ma nel ridursi della chiesa alla disposizione moderna, molti ne
furono via levati, i quali apportavano deformità, ne più si ha memoria in qual luogo fossero
precisamente situati. Gli altari vecchi della Nunziata, di S. Bonaventura, delle Stimmate, di
Sant’Antonio da Padova et altri che nelle antiche scritture vengono nominati. 
Quello che reca non poca meraviglia, qualunque ne sia la ragione è, che un tempio così
cospicuo non è consacrato. 
La Cappella Maggiore fu nel suo principio senza ornamenti. Si crede che sopra l’Altare
stesse un Cristo crocefisso dipinto in tavola da Alberto Pisano, che vi pose il suo nome,
leggendovisi Albertus Pisanus me fecit, il quale hora guasto dal tempo si vede tra i legnami
dell’Opera. 
Prima  dell’anno  1342  questa  Cappella  fu  concessa  dal  Convento  alla  Famiglia  de
Gambacorti i quali [stabilito il loro sepolcro sotto una lapide di marmo a piè de gradini del
Presbiterio] sopra la Cappella da ambe le parti vicino a due invetriate tonde, in una delle
quali è dipinto S. Pietro, nell’altra S. Paolo, affissero l’ami loro. Indi per abbellire fecero
dipingere tutta la Tribuna da Taddeo Gaddi pittor fiorentino, come riferisce Giorgio Vasari,
il quale nella vita di lui scrisse, che fu condotto a Pisa dove in San Francesco per Gherardo,
e Boncorso Gambacorti fece la Cappella maggiore in fresco, molto ben colorita con molte
figure, e storie di quel santo, e di Sant’Anrea e S. Nicolò.
  Nella volta poi, e nella facciata è Papa Onorio, che conferma la Regola, dove è ritratto
Taddeo si baturale profilo con un cappuccio avvolto sopra il capo, et a piedi di quella storia
sono scritte queste parole Magister Taddeus Gaddus de Florentia pinxit hanc historiam S.
Francisci, et S. ANdree et S. Nicolai Anno Domini 1342.  (carta 24 v)Ma nella lunghezza
del tempo essendosi devastati i muri, queste pitture rimasero guaste ed in parte ricoperte,
quando fu nel 1613 imbiancata la chiesa. Ne altro vi è rimasto, che alcune immagini nella
volta  della  tribuna,  ove  sono dipinti  i  fondatori  delle  antiche  religioni  S.  Basilio,  San
Benedetto, S. Agostino, S. Domenico, e S. Francesco, et in altre vi sono S. Antonio da
Padova, S. Ludovico Vescovo di Tolosa e tanto questi due, quanto S. Francesco hanno il
cappuccio con piccola lunetta davanti al petto.
 Adornarono parimenti i Gambacorta la Cappella di una grande e suntuosa invetriata, nella
quale sono effigiati i quattro evangelisti, e quattro padri della Chiesa e molti altri Santi, tra
i quali nell’ordine inferiore si vede S. Francesco con un libro nella sinistra mano e una
croce hastata nella destra.  Quanto all’habito, sebbene essendo la figura in prospetto, non si
può distintamente scorgervi il cappuccio rotondo, apparisce non di meno sotto il mento la
piega, che forma una piccola mozzetta. Nella parte più bassa della invetriata sono l’armi de
Gambacorti  e  vi  si  legge  la  seguente  iscrizione:  Hoc  opus  fecerunt  fieri  herede
honorabilium eiuium Gerardi,  et  Bonacursi  Gambacurtes  pro  anima  bus  eorum.  A.  D.
MCCCXLII. P.
Sopra l’altare  fu poi posta un’icona di marmo,  oggi esistente  nella Cappella  del primo
Claustro chiamata il Capitolo, nella quale, oltre a varie storiette, son scolpiti di mezzo la B.
Vergine , et altri Santi, tra i quali l’ultimo a man di sinistra è S. Francesco con il cappuccio
tondo e mozzettato.
Fa memoria di questa icona Giorgio Vasari nella vita di Andrea Pisano il quale morì nel
1345 scrivendo essi:  rimasero  d’Andrea  molti  discepoli,  e  fra  k’altri  Tommaso  Pisano
architetto e scultore, il quale si crede che fusse figliuolo d’Andrea trovandosi così scritto
nella Tavola dell’Altar Maggiore di S. Francesco in Pisa nella quale è intagliato  di mezzo
rilievo una nostra Donna et altri santi fatti da lui, ci sono quelli il nome suo e di suo fratello
cioè Tommaso figliuolo che fu di Maestro Andrea fece questo lavoro e fu Pisano.
Essendovi poi estinta in Pisa la famiglia de Gambarcorti, col consenso dei Frati nel 1477 ,
Tomaso del Pian operaio del Convento, a spese dell’Opera rinnovò da fondamenti l’Altare
col  ritirarlo  più  fuori  dalla  Tribuna,  fabbricandolo  di  Marmi  bianchi  e  misti  con
Tabernacolo, Ciborio, et altri abbellimenti si, che fa mostra honore vuole.
(carta 25 r) Il ciborio però fu fatto dall’Operaio Carlo Vecchiani. Si conserva in questo
altare il SS. Sacramento, avanti al quale ardono di continuo tre grandi lampade di ottone
fatte fare da fra Gherardo Maccioni da Pisa Laico, leggendosi nella maggiore di esse: Fr.
Gherardus Pisano 1611.
Ogni anno nel tempo della settimana santa, cioè il lunedì santo, è consueto esporvi con
solennità l’esposizione delle 40 ore, concorrendo numeroso il popolo ed alcune compagnie
che si  invitano  alla  processione,  che  si  fa  perciò  la  mosina  del  lunedi  Santo,  la  quale
partendosi di Chiesa, e voltando il monastero doi S. Elisabetta passa per la chiesa delle
Monache di San Lorenzo, indi girando in Borgo per la via di Santa Cecilia ritorna a S.
Francesco. 
Dietro al maggior altare dentro alla Tribuna è il Coro, con sedili di noce al numero di 33
nell’ordine  superiore,  onorevoli,  e  commodi  fatti  ad  spesa dell’Opera  dall’Operaio  Pio
Battista  Guarnieri  nel 1494 come si  legge in lettere  intagliate  all’intorno dei medesimi
sedili. 
Era gia  situato nel  coro avanti  l’Altar  Maggiore,  come per all’hora  si  costumava,  e  si
veggono anco nel pavimento le vestigia del suo recinto, ma per render più vistosa e meno
impedita la Chiesa fu trasferito dietro la tribuna  secondo l’uso moderno. Per il canto fermo
quotidiano, grandi libri in carta pecora di gran pregio,  e stimati. 
(carta 25 v.) Dalla parete destra dell’altar maggiore, la prima Cappella fu già della famiglia
Cinquini, le cui armi dentro di essa in faccia sino al presente si vedono, et era tutta dipinta
di varie storie e figure. 
Continua con una serie di descrizioni di cappelle.
(Carta 28r) Segue poi la Sagrestia ampia e capace, restaurata dall’Operai Aurelio Botticelli,
il quale alzò il pavimento, acciò meno soggiacesse all’humidità, fabbricò di pietre le due
finestre, che gli danno lume e la pota di essa, che prima riusciva in Convento, trasportò
dentro la chiesa ove è al presente. In armaii onorevoli, e di bel lavoro, con intagli e pitture,
si conservano i paramenti sacerdotali, et altri sacri utensili. 
Al tempo poi dell’Operaio Pietro Silvarici fu rialzato di nuovo il pavimento della Sacrestia
con farvi sotto il pavimento il vespaio per toglier ogni sorte di humidità, furono levati gli
armadi vecchi e fu fatto dal sudd Operaio un’armadio grande di noce, ben lavorato, e con
buona serratura,  che tiene da un canto all’altro  verso il  convento,  dove attualmente  su
conservano i paramenti e tutti gli arredi sacri, con tutti i parati della Chiesa di Damasco
bellissimi,  fatti  da  Giuseppe  Silvatici,  figlio  del  sudd.  Operaio  l’anno  1706.  Fece  una
porta , il Pietro Operaio, in Sagrestia che viene in convento per maggiore comodità dei
religiosi,  e  dirimpetto  a  essa  due  finestre  fatte  dal  Botticelli  ne  fece  altre  due,  che
corrispondano in Convento, e soffittò di novo il tetto di detta sacrestia in quel modo che è
al presente.
In una facciata in alto è la tavola di San Francesco che riceve le stimmate di mano di
Giotto  fiorentino,  della  quale  fa  menzione  il  Vasari  nella  vita  del  medesimo  Giotto,
scrivendo, che questo Pittore, doppo haver lavorato molte cose in Assisi, ov’era adato circa
l’anno 1296, giunto a Firenze dipinse per mandar a Pisa in una tavola un S. Francesco
nell’horribile sasso della Verna con straordinaria diligenza, perché oltre a certi paesi, pieni
d’alberi,  e  di  scogli,  che  fu  cosa  nuova  in  quei  tempi,  si  vede  nell’attitudine  di  S.
Francesco,  che  con  molta  prontezza  riceve  ginocchioni  le  stimmate,  un  ardentissimo
desiderio  di  riceverle  ed  infinito  amore  verso  Gesù  Cristo,  che  in  aria,  circondato  da
Serafini, gleile concede,m con si vivi affetti, che meglio non è possibile immaginarsi. Nel
si  sotto  della  medesima tavola,  il  sostegno della  Chiesa Lateranense e la  predica a gli
uccellini. (carta 28 r.) Questa tavola, la quale oggi si vede in San Francesco in Pisa in un
pilastro,  accanto  all’altar  maggiore  ,  tenuta  in  molta  venerazione.  Tutte  le  figure
francescane di questa tavola hanno il cappuccio mozzettato, e perché alcune lo tengono in
capo si vede chiaramente che è rotondo e non aguzzo. Quanto al tempo da quando vi è
accennato di sopra, e dalla relazione del Vasari si raccoglie, la detta tavola essere stata
dipinta da Giotto prima dell’anno 1300. 
Per ornamento, e commodo della Sacrestia la devota Donna Datuccia di S. Betto Sardi e
moglie di S. Andrea Campigli, fece fabbricarvi la cappella e dipingerla di varie storie del
transito e sepoltura della Madre di Dio, dandogli il lume per una bella invetriata, in cui vi
rappresenta  l’assunzione,  e  coronazione  della  istessa,  et  oltre  a  quella  la  medesima
Datuccia in ginocchioni , vi si veggono anco tre piccole immagini, cioè di S. Francesco, di
S. Antonio da Padova, e di S. Gherardo, le quali hanno il cappuccio rotondo e la lunetta
avanti al petto. Nell’infima parte dell’invetriata appariscono l’armi de Sardi e Campigli e
cui  vi  si  legge  :  Hoc  opus  fecit  magister  Jacobus  Castelli  den  Senis  anno  Dni
MCCCLXXXXI cioè 1391.
Sopra  l’altare  di  questa  cappella  è  una  tavola  con  l’armi  delle  due  predette  famiglie
lavorata con arteficio , poiché dalla parte di dietro serve ad uso et armario da riporvi gli
utensili dell’Altare, tra molte figure di Santi e Sante dinnanzi dal lato sinistro comparisce
san Francesco, et altrove in picciola forma S. Antonio da Padova e S. Gherardo, tutti e tre
con cappuccio tondo e mozzettato. 
Il priore ha posto in fondo della tavola non solamente il nome di chi la fece fare, ma ancora
il profilo, et insieme l’anno ch’ella fu dipinta, leggendovisi: Ven. Dna Dna Datuccia, filia
olim S. Betti de Sardis, et uxor quondam Ser Andree de Campiglis fecit fieri hanc tabulam
pro anibus suorum defunctorum e più sotto Thadeus Bartholi de senis pinxit hoc anno Dni
1395.  Di questa  tavola  fa  menzione  il  Vasari  nella  Vita  di  Taddeo Bartoli  con queste
parole: fece similmente Taddeo per la Cappella della Sacrestia di San Francesco di Pisa in
una tavola dipinta a tempera una nostra Donna, et alcuni santi, mettendovi il nome suo e
l’anno ch’ella fu dipinta, che fu l’anno 1394. Ma perché nella tavola per verità si legge
1395. Nella relatione del Vasari deve forse esser fallo di stampa , se però non pensò che il
numero  segnato  dal  Priore  dovesse  prendersi  conforme  allo  stile  de  Pisani,  i  quali
anticipano sempre un anno, onde esso volesse segnar conforme allo stile de Fiorentini. Ne
fa menzione anco Nicolò Catalano nel suo libro intitolato Fiume del Terrestre Paradiso
havendovi copiata la prenominata immagine di S. Francesco.
Circa  l’anno  1643,  Camillo  Campigli  Operaio  del  Duomo  cominciò  ad  abbellire  la
Cappella, chiudendo l’arco e facendovi di pietra serena la porta con le finestre inferriate da
i lati  e  dentro i  due confessionali  nel 1647. Ma per  la di  lui  morte  il  lustro è rimasto
imperfetto.  Ma ultimamente  il  Cavalier  Camillo  Campigli  figliolo del  suddetto  operaio
rialzò il pavimento al pari di quello della Sacrestia, tanto che al presente 1723. La Cappella
resta assai ben aggiusta, e vi si celebra la Messa, come anco mi à fatto una sepoltura vi
sono queste parole: Reques Cammillus Campiglis Prosuit A. D. MDCCXIV. Ne muri della
sacrestia vi sono affisse alquante Cartelle di Marmo con iscrizioni di lasciti, fatti gia da
benefattori alla sagrestia, e Convento, con varie obbligazioni.
Carta 30 r sopra la porta della Sacrestia è una tavola antica lavorata alla maniera Greca da
Cimabue. Ne tratta Giorgio Vasari nella vita di quel pittore con queste parole: “ Avendo
Cimabue per la medesima chiesa fatto in tavola grande l’immagine di Nostra Donna col
figliuolo in collo, con molti angeli intorno pure in campo d’oro, ella du doppo non molto
tempo levata di dove ella era stata collocata la prima volta per farvi l’Altare di Marmo, che
vi è al presente, e posta dentro alla Chiesa alla porta a man manca per la qual cosa fu molto
lodato e premiato da Pisani. Attorno a questa tavola sono molte figure di santi, tra i quali
nella parete più bassa sono S. Francesco, e S. Antonio da Padova col cappuccio orbicolare
dinanzi,  scorgendosi  chiaramente la piccola mozzetta  distesa all’uno all’altro  nodo alle
spalle.  Quanto all’antichità può dirsi accertamente,  che Cimabue la dipingesse avanti al
1290 perche essendo egli  nato nel 1240 e morto nel 1300, si  raccoglie  dal Vasari  che
quest’opera  da  lui  fatta  prima  della  fondazione  della  Chiesa  di  S.  Maria  del  Fiore  di
Firenze la quale seguì nel 1290. Ma in qualunque tempo ciò fosse, il medesimo scrittore
assicura che fu dipinta nel medesimo anno che l’altra di sopra mentovata di S. Francesco
esistesse nella nuova cappella de Seta. In qual luogo ella fosse prima collocata, e quanto
posta allato alla porta, quando finalmente trasportata qui, non se n’ha memoria. Alla porta
della sagrestia è vicina quella per cui s’entra in Covento, sopra la quale è un’invetriata
vagamente dipinta con la Beata Vergine annuntiata dall’Angelo. 
 Carta 30.v Indi vi si trova l’altare dell’Incoronata, così chiamato, perché nella tavola è
dipinta a tempera la S. Vergine in atto di esser coronata dal Figlio. Vi sono ancora molte
figure di Santi grandi, e piccoli, tra i quali S. Francesco, S. Lodovico Vescovo, S. Antonio
di Padova maccilentissimo con la Barba, et il B. Gherardo, tutti con il cappuccio rotondo
fuori del capo et ampia mozzetta.
Nella parete superiore è dipinto un crocefisso, il quale apparisce confitto da quattro chiodi,
secondo l’antichissimo costume. Nel piu basso della tavola è scritto il nome del pittore:
Barnabas de Mudina pinxit. Di sopra all’altare è come un baldacchino di gesso lavorato a
foggia d’intagli.
II.            Entrate della Sacrestia di San Francesco, 
Fondo delle Corporazioni Soppresse, Fasc.1402, Archivio di Stato, Pisa.
c.2.r
Nel  dì  21  Novembre  1786  il  titolare  di  questo  convento  e  chiesa  stato  fin’ora  San
Francesco fu permutato nel titolo di Sant’Agostino fondatore degli  Agostiniani,  decreto
del…. Provinciale di questa provincia pisana: e però in avvenire, tanto nelli atti pubblici,
quanto  nei  privati,  verrà  praticata  la  denominazione  =  Agostiniani  del  Convento  di
Sant’Agostino.
c.28 r.
Aprile 1974
Al dì 30 si mettono in entrata lire venticinque dal prete Bacci Girolamo Cervelli  per il
bisogni della sacrestia.
c.35 r.
Agosto 1799
Delle manuali in questo mese non ne sono venute per essere sempre serrata la chiesa per
cagione delle truppe tedesche che l’occupano.
c.36 r.
Si fa noto che la festa del Beato Andrea Conti, che cade nel digesimo Febbraio di questo
anno 1800 non s’è fatta stante per essere sempre serrata la chiesa per cagione delle truppe
tedesche che però non si mette a entrare la solita limosina che dà la casa Franceschi.
c.38r.
Febbraio 1801
Al digesimo Febbraio, festa del Beato Andrea Conti, che cade in questo giorno non si è
fatta per essere la chiesa sempre serrata e per conseguenza la limosina di L. 1368 che si
ritirava da casa Franceschi non si mette a entrata secondo il solito.
Nel  17  detto  si  nota  che  in  questo  ultimo  giorno  di  Carnevale  la  Congregazione  di
Sant’Antonio da  Padova dava alla  sacrestia  L.  7  per  una messa  cantata  anniversaria  e
notturna in coro, ma essendo la chiesa ancora serrata non si mette tal somma in entrata ma
come pariamente per ostie e vino per il venerdì ultimo di Carnevale.
c.39r.
Al  dì  30  Giugno  1801  si  fa  noto  che  il  dì  13  del  detto  mese,  ricorrendo  la  festa  di
Sant’Antonio da Padova si mette ad entrata L. 15 che così era fissata dai Padri per gli
arredi sacri e per ostie e vino come si vede dal medesimo accordo con la Congregazione
pagamento fatto da Andrea Barsotti Camerlengo, sotto il dì 29 Giugno 1798, ma in seguito
non è stato fatto tale sborso stante che nell’anno seguente fu serrata la chiesa nel dì 7
Maggio 1799 per la venuta dei Francesi, dove in detta chiesa fu dichiarata spedale militare
e così è fino al presente.
III.           Della chiesa di San Francesco in Pisa.
Estratto dall’ «Osservatore» A. I, N. 28, 29 Settembre 1858, Biblioteca Universitaria
Pisana.
E’ da ascrivere a vero prodigio se occorre trovare alcuno tra i grandi monumenti dai nostri
maggiori innalzati dopo il risorgimento delle arti ad onore della religione e della patria, che
sia  passato  incolume  fra  mezzo  ai  tempi  in  cui  le  arti  volsero  a  nuova  decadenza;
imperrochè quasi tutti ritengano adesso come un’impronta di barbarie, e molti si veggano
guasti e contraffatti per modo, che ove non soccoresse la storia non sarebbe dato né anco
formarsi una idea della loro originaria bellezza. Di tanto danno, doloroso esempio ne offre
la chiesa di S. Francesco di questa città. 
  Il  disegno  di  questo  grandioso  e  magnifico  tempio  si  attribuisce  a  Niccola  Pisano,
eccellente architetto e scultore ad un tempo. Ebbe l’edificio il suo compimento in sù lo
scorcio  del  secolo  decimoterzo427.  I  pisani  avendolo  in  grandissimo  pregio  ne  vollero
abbellire  le  pareti  dei  dipinti  dei  migliori  artisti;  onde  furono  tra  gli  altri  chiamati  a
dipingervi Giotto, Taddeo Gaddi 428, Spinello, D. Lorenzo Monaco, e Francesco Petri 429.  
  Dai  documenti,  e dalle  molte  iscrizioni  e mausolei  esistenti  ancora nel  tempio,  e  ne
contiguo  chiostro  del  Convento,  si  rileva  come  molte  delle  primarie  famiglie  pisane
scegliessero  ivi  il  luogo  del  sepolcro.  E  qui  ci  piace  rammentare  i  nomi  dei  Conti
Donoratico della Gherardesca, degli Appiano, dei Visconti, dei Vernagalli, dei Gualandi,
dei Dell’Agnello, dei Tigrini, dei Sismondi, dei Buonconti, dei Moriconi, dei Gambacorti,
degli  Upezzinghi  de  Lanfranchi,  degli  Alliata,  dei  De  Capraja.  È  prezzo  dell’opera
richiamare  alla  memoria  specialmente  l’illustre  Francesco da Buti,  quivi  pure  sepolto,
autore del primo Commento italiano alla Divina Commedia dell’Alighieri, che per la prima
volta verrà pubblicato in Pisa tra breve coi tipi dei Fratelli Nistri. Vi furono inoltre deposte
le ceneri di vari altri uomini stranieri, per sapere, per valore, e per natali non ignoti alla
storia  430.  Onde  a  ragione  fu  detto,  la  Chiesa  di  S.  Francesco  servire  non  poco  alla
archeologia e alla epigrafia 431. 
  Dalle molte tracce che ancora ne restano, massime allo esterno del tempio, si rileva come
nelle mura della gran nave, e nelle mura della crociata fossero state costruite ampie e ben
427 DA MORRONA. Pisa illustrata nelle arti del disegno- Ed.2, tomo 3, pag. 40, 50 e 62
428 VASARI, Vita di Taddeo Gaddi, Ed. di Fir. 1770. Tom 1, pag. 419
429 MORRONA, op. e tom. Cit. pag. 51.
430 MORRONA,  op. e tom. Cit. p. 52, 67 e segg. –  GRASSI Descrizione Stor. e Artist.  Di
Pisa.  Par. 2, sez 1, pag. 147, e 148, e Sez. 2, pag. 108, not. 52-  FABRONI  Hist. Acad. Pis.
Vol. 1, p. 1, cap. 6, pag. 56.
431 MORRONA, op. e tom. Cit., pag. 46.
formate  finestre  della  lunghezza  di  circa  12  braccia,  terminate  nella  parte  superiore
d’un’arco semicircolare, internamente diviso in due archi pure a semicerchio sostenuti da
una sottile colonna con capitello ornato di fogliami. Pariamente in ciascuna delle cappelle
poste nella crociata ai lati dell’altar maggiore, era al di sopra dell’altare una grande finestra
con arco di sesto acuto, compartita in due archi della stessa maniera poggiati su di una
svelta colonna, di stile al tutto uguale al finestrone che occupa la faccia della tribuna. È
certo che queste finestre furono fornite di cristalli coloriti tagliati a disegno 432. 
  Ma i tempi infelici per le arti tornarono. Poco o nulla rimase della sua originaria integrità;
e tante cose di alto momento per l’archeologia e la storia, tenute in niun conto, andaron
perdute.  Alla  antica  facciata  di  stile  gotico,  rimasta  per  tre  secoli  incompiuta,  venne
sostituita quella che di presente si vede: i preziosi dipinti a fresco furono contaminati della
mano dello imbiancatore, a tanto guasto scampando solamente quelli che esistono ancora
nella volta del coro 433: le finestre della navata bruttamente ridotte; quelle della crociata, e
delle  cappelle,  soppresse,  rialzato  il  pavimento  del  chiostro,  sotterrate,  siccome
inconcludenti ed inutili moltissime iscrizioni sepolcrali: scassinato finalmente l’avello del
Conte Ugolino della Gherardesca e dei suoi figli infelici, se ne gittarono altrove le spoglie,
onde rimase disperso un monumento tanto importante alla storia 434. 
   Così una generazione distruggeva l’opera di un’altra generazione e, tranne le memorie,
toglieva a noi una credita, che adesso ne incombe rivendicare! Dura vicenda delle cose di
quaggiù!
  Di presente il tempio di S. Francesco è chiuso al  culto per provvedere al  bisogno di
necessarie e urgenti riparazioni alla armatura del tetto, chè minacciava di ruinare. Questo
lavoro hanno assunto i RR. Padri di quel Convento col proprio danaro; ed alcuni tra essi
tenendo dietro alle indicazioni della storia e dei documenti,  con raro amore e diligenza
moltissima, hanno di per loro scoperto alcuni dei dipinti che da oltre due secoli non erano
più comparsi alla luce. Però le somme di cui possono i Padri disporre non basteranno ne
anco al restauro del tetto. Comunque sia, verrà con ciò riparato alla ingiuria del tempo, non
già quella  della imperizia  e della  ignoranza.  Il  tempio rimarrà siccome noi lo abbiamo
trovato, e non tornerà anco una volta a rivivere tra le glorie del nostro paese, quale era
432 Questo rivelasi dai Manoscritti che si conservano nel Convento.
433 MORRONA, op. e tom. Cit. pag. 56.
434 TRONCI,  Ann. Di Pisa seguit. Fino al 1840. Vol. 2, not. Stor. p. 41.
uscito dalla mente dell’immortale Niccola. Resteranno sepolti nell’oblio i dipinti di Giotto,
del Gaddi, e di tanti illustri pittori. Chiunque serbi nell’animo amore alla religione, alle
arti, e al decoro di questa città, non può non sentire ardentemente il desiderio di rivedere
ricondotta al suo stato primiero la chiesa di S. Francesco. E ad esprimere tal desiderio, non
che il modo di mandarlo ad effetto, sono intese appunto queste poche parole.
  Comecchè al secolo che corre si muova bene spesso rimprovero di affaticarsi troppo per
la  ricerca  e  conseguimento  dell’utile,  e  del  maggior  ben  essere  materiale,  nulladimeno
niuno oserà dire sul serio che le arti belle sieno dimenticate e poste da parte. E nel vero, in
questi ultimi tempi vedemmo nella  nostra Pisa compiersi  stupendamente il  restauro del
Battistero, e della chiesa di S. Paolo a Ripa d’Arno; e adesso veggiamo presso che al suo
termine la restaurazione del S. Sepolcro, e intrapresa quella della gradinata attorno alla
Primaziale.  In questo momento nella Capitale,  mentre si lavora per la facciata di Santa
Croce,  và  formandosi  sotto  gli  auspici  del  Trono,  e  di  spettabili  personaggi,  una
Associazione per erigere quella della Chiesa di Santa Maria del Fiore. 
  Sarebbe pertanto desiderabile che seguendo il nobile esempio della città di Firenze si
istituisse anco qui una Associazione per il restauro del tempio di S. Francesco.
  Che se queste parole avranno la sorte di incontrare l’altrui accoglienza, e il desiderio per
essere manifestato dia per diventare un fatto compiuto, non lieve conforto ne ritrarranno
tutti coloro cui sta a cuore la gloria del proprio paese. 
C.S.
IV.          Appunti intorno alla chiesa di San Francesco, Pisa.
Recante  il  timbro  di  ORESTE  ORSOLINI  custode  della  Pinacoteca,  Faldone  1,
Fascicolo 11048, Soprintendenza per i beni storico-artistici, Archivio,Pisa.
 Appunti intorno alla Chiesa di San Francesco di Pisa.
Nel  dì  26  Maggio  1858,  dopo  la  festa  della  Pentecoste,  fu  chiusa  la  Chiesa  di  San
Francesco e venne messo mano al grande restauro in buona parte effettuato dai Illustrissimi
Frati di quel convento avendo investito col proprio denaro, ed avrebbero provato a fine il
gran restauro rimettendo la chiesa al suo primissimo stato se non le fosse stato impedito
per continuo intervento di truppe che con ragione bisognò tanto la chiesa che il convento
darne il dovuto uso ricetto.
----------------Vedi Provincia di Pisa anno 1868
Nel Luglio 1868 fu fatta domanda … al Municipio di Pisa la quale venne corredata da oltre
600 firme delle principali  famiglie di Pisa per ottenere che la Chiesa di San Francesco
fosse restaurata e ridotta al culto.
---------------Vedi Provincia di Pisa N°1- 1869 e istanza manoscritta
Nel mese di Settembre 1870 fu sgombrata la chiesa da tutti gli attrezzi di guerra di cui era
occupata fino da dodici anni, venne poi ingombrata da enormi masse di fieno per servizio
dell’esercito. Questo fatto indignò tanto i Cittadini che nel giornale “La Nazione” del 15
Ottobre  1870,  forse  un  articolo  intitolato-  Vandalismi  del  demanio-  ove  lamenta  vasi
giustamente di questo atto vandalico la Provincia di Pisa del 18 Ottobre 1870 rispose in
questi termini:
Ivi
“Nel numero di giovedì scorso del Giornale “La Nazione” si legge una corrispondenza di
Pisa la  quale  giustamente  lamentava  che la  chiesa di  San Francesco sia stata  ridotta  a
fienile con evidente pericolo del monumento per le insigni opere d’arte ch’esso contiene.
Mentre noi uniamo i nostri lamenti a quello del rinominato giornale, siamo lieti di far noto
ai nostri cittadini che quel deposito non è che provvisorio e che grazie alle vive premure
sarà ben presto rimosso.
Con ciò cade l’accusa che in quella corrispondenza si fa d’inerzia a che aveva il dovere di
occuparsi della tutela di quel monumento. È noto d’altronde come siano stati già promossi
gli atti opportuni perché quella chiesa venga restituita al culto, ed è noto pure come fra
tanti gli altri grandiosi lavori che dovevano esser fatti nella nostra Città, per conservare a
Pisa il  beneficio che viene dalla residenza di una parte della guarnigione,  il  Municipio
abbia pensato alla costruzione di una gran caserma, la quale si ha in animo di innalzare al
di sopra delle stallette.”
Questo articolo servì come un calmante, poiché nulla mai si fece dal nostro Municipio e
siccome invece che il fieno venisse dalla chiesa tolto, più si ammassava, per cui si pensava
da un momento all’alto il pericolo di un incendio, e così vedere in cenere un santuario
monumentale.
Il popolo pisano indirizzò un’istanza al Prefetto di Pisa, corredato da firme nella quale
chiedeva al più presto possibile fosse rimosso il fieno medesimo, come infatti nel mese di
Dicembre 1870 con decreto fu intimato che la chiesa fosse del tutto sgombrata. Ma dopo
un breve spazio di tempo la detta chiesa venne destinata ad uso di deposito d’artiglieria.
Nel mese di Giugno 1871 i cittadini, sempre più indignati per l’incuria del Municipio, si
rivolsero con nuova istanza al deputato di Pisa, Cav. Enrico Lawely, il quale a lode del
vero s’interessò moltissimo, come si vede da una lettera e dai risultati posteriori poiché nel
dì  4  Ottobre  1871 venne dato  principio  allo  sgombro  di  tutti  gli  attrezzi  di  selleria  e
quant’altro, che in breve spazio di pochi giorni restò la chiesa del tutto vuota. Dopo questo
fatto trovandosi a Pisa il Ministro dell’Istruzione Pubblica Correnti, si recò a visitare la
chiesa  e  siccome per  trascuranza  del  Municipio  non fu mai  immessa  nell’elenco delle
Chiese Monumentali  allora egli concluse che una commissione d’arte dovesse dare il suo
parere intorno a dichiararla  Chiesa Monumentale;  come infatti  la commissione fece un
bellissimo rapporto attestandone i  meritati  pregi che in detta  chiesa si  contengono, che
giusto l’articolo 33 della legge del 7 Luglio 1866, fanno carico a spese fondo per il culto
alle chiese che sono dichiarate monumentali.
Dietro tutti  questi  buoni  risultati,  sembrava  che almeno  restituissero le  chiavi  a  chi  di
ragione  ma  invece  nel  dì  24  Maggio  1872  venne  di  nuovo  ingombrata  la  chiesa  da
un’immensa quantità di carri d’artiglieria che per loro male e lavorazione che in essi si fa
sovrasta ancora sempre più il pericolo di vedere mettere in frantumi quei miseri avanzi di
marmi che ora vi rimangono.
E tutto questo per l’inerzia e incuria del Municipio pisano. Finalmente nella “Gazzetta del
Popolo di Firenze” N. 228, 15 Agosto 1872, leggasi un articolo contro il Municipio di Pisa
per l’inettezza e l’incuria di Esso, ma con tutto ciò è sordo a qualunque invettiva.
V.            I.B.  Supino,  Museo civico di Pisa- Catalogo, 1894, Pisa.
Biblioteca Cateriniana, fondo storico pisano, Pisa.
  Il museo civico, recentemente istituito per voto unanime della Rappresentanza cittadina
allo  scopo  di  raccogliere  e  meglio  conservare  le  preziose  opere  d’arte  esistenti  nella
Pinacoteca  Comunale,  nonché  quelle  sparse  per  la  città,  ha  finalmente  colmato  una
deplorevole  e  imperdonabile  lacuna,  e  soddisfatto  i  desiderj  della  Cittadinanza,
ingiustamente accusata d’incuria per le sue artistiche e gloriose memorie. Ma quanti inutili
voti, quanti progetti, quante proteste prima che il desiderio dei cittadini, degli studiosi e
degli artisti potesse dirsi compiuto! 
I.
Quando  nel  1796  il  canonico  Zucchetti  lasciò  la  sua  importante  collezione  di  quadri
all’Opera della Primaziale, “in vista del decoro della Patria e del vantaggio e benefizio che
potranno risentirne gli apprendisti della Pittura, ai quali potrà la raccolta predetta servir di
Scuola in ogni e qualunque tempo”435 si destinò per questa una sala dell’ufficio dell’Opera.
Ma  nel  1811,  alcune  di  quelle  opere  d’arte  furono  consegnate  al  sig.  Carlo  Lasinio,
Imperiale conservatore del Camposanto di Pisa e di Belle Arti, perché fossero raccolte nel
Camposanto, come in locale destinato appunto alla conservazione dei monumenti e di arti
belle, e precisamente nella Cappella Dal Pozzo. La scelta del luogo non avrebbe potuto
esser più infelice; molto umido, e poca luce: due requisiti negativi per collocare ed esporre
pitture! Non mancorono infatti le critiche, e il Da Morrona stesso ci dice che mentre non
poteva  disapprovare  la  diligenza  usata  dal  sig.  Lasinio  per  tener  discoste  dal  muro  le
tavole, era sempre d’avviso che provvisoria dovesse essere una tal collocazione, e che il
luogo non fosse atto a racchiudere simil dipinture436. Intanto il Lasinio, mosso, come scrive
il  Grassi,  dall’antico  amore  alle  Arti  Belle  e  da  caldo  desiderio  di  propagarne
maggiormente la cultura fra noi, aveva aperta spontaneo una Scuola di disegno a vantaggio
dei Pisani, appunto in quel loro santuario delle arti sorelle, pittura, scultura e architettura,
ove accorevan volenterosi i giovani a ricevere utili ammaestramenti437. E poiché volle che
in quella Scuola gli esempi degli antichi maestri servissero a istruzione di cittadini e di
artisti,  vi riunì molte altre opere d’arte tolte dai soppressi ordini religiosi  o regalate da
privati.  Dopo parecchi  anni  la  Scuola si  trasferì  nell’edifizio  dell’antico  Seminario  dei
Chierici,  e qui allora furono trasportati  e posti  nelle  varie sale di studio,  molti  di quei
quadri  che  stavano  nella  Cappella  Dal  Pozzo,  i  quali  seguirono  poi  le  lunghe
435 Arch. Del Capitolo. Filza di carte varie. 
436 Pisa illustrata nelle arti del disegno. VOL: II, p. 234, nota.
437 Descrizione storico-artistica di Pisa. Vol. III, pag. 202.
peregrinazioni, che dovette subire la Scuola di Disegno: al Casino de’ Nobili nel 1818, nel
Palazzo Pretorio nel 1825, poi in casa Bracci, in Borgo Largo, e finalmente, nel 1846, in
Via S. Frediano, dove rimase sino all’istituzione del nuovo Museo. 
II.
Furono dopo il 1846 riunite alle opere d’arte tolte dai soppressi conventi tutte quelle donate
dal benemerito canonico Zucchetti; e la Galleria per consiglio del Senatore Rinaldo Ruschi
fu  posta  separatamente  ai  piani  superiori  della  Accademia  di  Belle  Arti,  ora  Scuola
Industriale. Ma il locale non si prestava punto, e l’affastellamento delle opere, impediva
nonché lo studio, la semplice osservazione, ed era facile nel tempo stesso anche intendere
come non sarebbe stato mai possibile ottener nulla di buono, se prima non si avesse avuto
un locale  conveniente,  sicuri  che una volta  stabilita  una sede degna delle  opere d’arte,
avendo già di queste un buon numero ne sarebbe aumentata e accresciuta d’importanza la
raccolta. 
  L’idea di trasportare la residenza della Galleria nell’ex-convento di S. Francesco, già
ridotto  a  caserma,  parve  a  noi  la  più  adatta,  la  più  pratica,  e  la  meno  dispendiosa  e
difficoltosa  ad effettuarsi.  E poi  veramente  qual  luogo migliore?  Qui  infatti  la  Chiesa,
monumentale  edificio  di  somma importanza  per la  storia  e  per  l’arte,  qui le  pitture di
Gaddi, Taddeo Bartoli e del Gerini, un Museo già di per se stesso, che si sarebbe arricchito
e fatto compiuto con la nuova raccolta di variate opere, quali poteva vantare la Pinacoteca
Comunale.  E  fu  questo  progetto  che  il  comm.  Del  Moro  non  solo  approvò,  ma  con
l’esperienza sua, rese pratico; e per l’autorità del nome che lo raccomandava e la bontà
dell’idea,  favorevolmente  accolto  dalla  Rappresentanza  Cittadina,  ottenne  unanimità  di
suffragio, appagando così l’antico desiderio dei concittadini.
III.
Approvato  il  progetto,  e  cominciati  i  lavori,  noi  ci  demmo  con  ogni  maggior  cura  a
ricercare tutte le opere che avrebbero potuto esser qui depositate, senza danno di chi le
possedeva e con gran vantaggio degli studiosi. E prima fra tutte l’amministrazione dell’
Opera della Primaziale, presieduta dal cav. Focaccetti, concesse quanto era o nascosto o
trascurato, e costituiva tesori veramente preziosi per la storia dell’arte nostra, e d’accordo
con l’Autorità  Municipale,  furon qui  trasportati,  insieme ai  resti  di  quell’insigne  opera
d’arte,  che  è  il  pulpito  lavorato  per  il  Duomo da Giovanni  Pisano.  Vennero quindi  la
Direzione  dei  RR.  Spedali  di  Santa  Chiara,  la  Pia  casa  di  Misericordia,  il  Ministero
dell’Interno e quello della Istruzione prima, poi l’Amministrazione del R. Conservatorio di
S. Anna, le RR. Scuole di S. Ranieri e la Ven. Arciconfraternita di Misericordia, nonché
alcuni privati; e coronò l’opera, non sembri immodestia riferirlo, la donazione fatta dalla
signora Ottavia Supino della preziosa raccolta di monete e sigilli medioevali pisani, che il
cavalier Moisè Supino riunì con tante amorevoli e intelligenti cure, a illustrazione della
storia dell’arte della città natia. 
IV.
Ed ora due parole sul catalogo. Il Grassi ci dice che il prof. Lasinio aveva compilato un
inventario degli oggetti d’arte esistenti nella I. e R. Accademia; ma non fu mai pubblicato e
noi  non  lo  conosciamo.  Il  Polloni  nel  1837  pubblicò  il  suo  Catalogo  delle  Opere  di
Pittura, modelli in gesso ed altri oggetti riuniti nella I. e R. Accademia di Belle Arti di
Pisa, il quale per le fantastiche attribuzioni e i giudizj avventati non sarebbe davvero a
pigliarsi  a  modello  del  genere.  Il  prof.  Marianini  prima,  e  il  prof.  Lanfredini  poi,
compilarono un inventario completo dei dipinti esistenti nella Pinacoteca Comunale, e di
entrambi ci  siam serviti  per il  nostro Catalogo,  correggendo alcune attribuzioni,  ove le
nuove ricerche e  i  nuovi studj  de’ moderni  scrittori  di  cose d’arte,  ci  consigliavano di
modificarle  per seguire giudizj, che anche a noi parevan più giusti e più nel vero. Non
vogliamo dire di aver fatto opera compiuta: tutt’altro! Ma delle mende e delle sviste in cui
sarem certo  incorsi  ci  sia  di  scusa  la  fretta,  con  la  quale  abbiam dovuto  compilare  il
presente Catalogo,  per rispondere con la  maggior  sollecitudine  alle  giuste  richieste  dei
visitatori e degli studiosi. 
I.B. SUPINO.
ELENCO DELLE OPERE D’ARTE
CHE FURONO TRASFERITE A PARIGI.
XI. CIMABUE:  la  Vergine  col  Figlio  e  varj  Angeli.  Dal  Convento  di  San
Francesco
XII. GIOTTO: S. Francesco che riceve le stimmate col Redentore e varj Angeli.
Nel gradino, diviso in tre scompartimenti, altrettanti fatti dalla vita del Santo. Nella
cornice leggevasi il nome del pittore in caratteri d’oro: OPUS IOCTI. Dal convento
di S. Francesco. 
XIII. BENOZZO GOZZOLI: il Trionfo di San Tommaso d’Aquino. Stava ad uno
dei pilastri della cupola nella Primaziale di Pisa.
XIV. MACCHIAVELLI  ZENOBIO:  La  Vergine  incoronata  con  molte  figure
d’Angeli e d’Apostoli. Dal Convento di S. Croce in Fossa Banda.
XV. ANDREA DEL CASTAGNO: S. Benedetto. Figura in piedi. Dall’Uffizio
dell’Opera del Duomo. 
XVI. NICCOLA O GIOVANNI PISANO: La Vergine col Figlio. Bassorilievo in
marmo. Dal Monastero di S. Marta.
XVII. ANDREA ORCAGNA: La Morte di S: Bernardino. Dall’Uffizio dell’Opera
del Duomo. 
XVIII. TURINO  VANNI:  La  vergine  col  Figlio  tra  una  Gloria  di  Angeli.  Dal
convento di S. Silvestro.
XIX. TADDEO BARTOLI: Trittico avente nel centro, la Vergine con figlio, ai
lati, due Santi. Il nome del pittore si leggeva nella base del quadro. Dal monastero
di S. Paolo all’Orto. 
XX. BAZZI  GIOV.  ANTONIO DETTO SODOMA: Il  Sacrifizio  di  Abramo.
Dalla tribuna del Duomo di Pisa. 
Il Grassi (op. cit. vol. III, p. 203) da cui abbiam tolto queste notizie, aggiunge , che tutti
questi pezzi rimasero in Francia, non essendo stato restituito nella pace del 1814 che il
solo quadro del Bazzi. 
NOTIZIE SUL CHIOSTRO (non riportate in questa sede).
CHIESA
Dalle notizie che si hanno, la prima fondazione della chiesa può farsi risalire al 1211, nel
qual tempo si vuole che San Francesco venisse a Pisa; il suo ingrandimento alla prima
metà del secolo XIV.  
  Dopo il Duomo è uno dei più bei monumenti di Pisa, tutto costruito a mattoni secondo la
maniera delle chiese francescane di quell’epoca; ed ha una sola navata, con due bracci
laterali,  a  ciascuno  dei  quali  danno  adito  due  archi  acuti  poggianti  sopra  un  elegante
pilastro  composto  di  marmi  bianchi  e  neri.  In  fondo alla  gran  nave  si  apre  la  tribuna
maggiore,  coperta  da due volte a crociera,  e fiancheggiata  da sei  cappelle  minori  della
medesima struttura. 
  Anticamente il coro era nel mezzo della chiesa, ma nel 1575, con la deliberazione dei
Priori del 27 agosto, l’Operaio fu autorizzato a demolirlo. 
  Secondo  gli  storici  molte  erano  le  pitture  che  adornavano  l’interno  di  quest’insigne
monumento. Il Vasari, fra gli artisti che vi dipinsero, ricorda i nomi di Taddeo Gaddi, di
Spinello  Aretino  e  Taddeo Bartoli;  ora  non rimangono  che  gli  affreschi  incompleti  di
Taddeo Gaddi nella Tribuna e di Taddeo Bartoli nella sacrestia. 
  Dipinse il Gaddi nell’anno 1342, e rappresentò nella volta a crociera, S. Francesco in
gloria seduto entro una mandorla, con ai lati le figure allegoriche, a lui rivolte, della Fede e
della Speranza. Negli altri scompartimenti stanno S. Benedetto e S. Biagio, S. Francesco e
S. Lodovico, S. Domenico e S. Agostino: negli angoli più bassi sono rappresentate in otto
mezze  figure  allegoriche:  L’Obbedienza,  la  Castità,  la  Temperanza,  la  Verginità,  la
Fortezza,  la  Penitenza.  Nella  grossezza  dell’arco  sono raffigurati  i  dodici  apostoli.  Gli
affreschi delle pareti sono stati distrutti. 
  Questo lavoro, sebbene incompleto e mal ridotto è giudicato come quello di un valente
scolaro di Giotto. La composizione è buona, e mostra, specie nella rappresentazione delle
figure allegoriche, molta fantasia, i movimenti sono in generale vivi ed animati,  bello e
facile il piegar delle vesti; ma del colore poco si può dire. (CAVALCASELLE Storia della
Pittura, vol. II, p. 40).
  Il FINESTRONE absidale, un tempo tutto a vetri colorati, dei quali oggi non rimane che
la parte superiore, fu fatto fare dai Gambacorti nel 1340. 
  Nel centro entro un tondo, il Cristo benedicente: più in basso, la Vergine e S. Giovanni
Battista: negli angoli Mosè e il Re David. 
  Il CAMPANILE, di ardita e originale costruzione, cui nel 1788 fu tolto il pinnacolo, è
dagli storici attribuito, non sappiamo però con quale fondamento, a Noccola o Giovanni
Pisano. 
SACRESTIA.
Sono state riunite in questa sala le parti di quell’insigne opera d’arte, che Giovanni Pisano
lavorò per il Duomo di Pisa, e che sino ad oggi trovavansi sparse tra il Camposanto, le
gallerie della chiesa maggiore, e i magazzini dell’Opera. Il pulpito fu cominciato nel 1303
e terminato nel 1311; la sua configurazione originaria era più semplice che non si voglia
con la progettata ricomposizione. Furono aggiunte al pulpito, all’epoca dei grandi lavori
fatti  nell’interno  del  Duomo,  (1461-1494)  alcune  statue,  parti  non  dubbie  di  altri
monumenti che erano in quella chiesa. Cosicchè a nostro avviso può credersi, che il pulpito
condotto  a  termine  da  Giovanni,  si  componesse,  a  somiglianza  di  altri,  del  sostegno
centrale figurato, con la base ove sono scolpite le sette Arti Liberali e la Filosofia, di otto
colonne di marmo, alcune delle quali sostenute da leoni. Gli architetti, decorati in forma
nuova e bella, furono smezzati dopo il disfacimento del 1601 e ridotti a mensole per la
scala girante del nuovo pulpito si trova, avente sopra il dorso il leggio, è dubbia opera di
Giovanni e fu parte del nostro. Il leggio originale però si trova ora al museo di Berlino.
Seguono i pezzi del pulpito con relative schede.
AFFRESCHI DI TADDEO BARTOLI.
In  questa  stessa  Sacrestia  è  la  Cappella  ove  si  possono  ammirare,  ma  pur  troppo  in
disgraziato modo ridotte, le pitture, che Donna Datuccia figlia di Ser Betto de’ Sardi fece
fare a  Taddeo Bartoli  nel  1397, per  l’anima dei  suoi  defunti,  come si  legge nelle  due
iscrizioni  sulla  faccia  interna  dei  pilastri.  A destra:  VEN. DOMINA DATUCCIA DE
SARDIS FECIT FIERI ISTAM CAPPELLAM PRO ANIMA VIRI SUI ET SUORUM. 
A sinistra:  TADEUS BARTOLI DE SENIS PINXIT HOC OPUS ANNO DOMINI 1397.
Nella grossezza dell’arco sono rappresentate  a mezze figure: S. Chiara,  S.  Caterina,  S.
Appollonia, S. Agnese, S. Lucia, S. Rosa. 
Nell’interno della cappella e sopra all’arco è dipinto in un tondo S: Francesco con la destra
sollevata,  mentre  coll’altra mostra  la ferita al costato.  Ai lati  della  vetrata,  un tempo a
colori (ove erano rappresentati l’Assunzione della Vergine con S. Antonio, S. Lorenzo, S.
Gherardo, e inginocchiata Donna Datuccia)), son dipinti S. Giovanni Battista e S. Andrea:
in altro L’annunziazione. In ciascuno dei quattro scompartimenti della volta è espresso un
dottore della chiesa e un evangelista, coi rotoli in mano in atto di conversare. Nella parete a
sinistra della Cappella sono rappresentati La visita degli apostoli alla Vergine e i funerali di
Lei; in quella a destra: gli Apostoli che portano a spalla la bara ove è stesa la salma della
Vergine, e la Morte della Madonna. 
Questi  affreschi,  che sono certo da ascriversi  fra i  più importanti  lavorati  dall’artista
senese, stettero per lungo tempo coperti di bianco. Nel 1852 furono in gran parte restituiti
alla luce. 
VI.          Restauro da parte di Fiscali della figura dell’arco della sacrestia.
Faldone  1,  Fascicolo  11301,  Soprintendenza  per  i  beni  storico-artistici.  Archivio
Restauri, Pisa.
21 OTTOBRE 1896
DIREZIONE DEL MUSEO CIVICO DI PISA
N. PROT. 280
OGGETTO:  RIPARAZIONE  DI  UNA  FIGURA  DEGLI  AFFRESCHI  DELLA
SACRESTIA
ALL’ILLUSTRISSIMO  SIG.  DIRETTORE  DELL’UFFICIO  REGIONALE  PER  LA
CONSERVAZIONE DEI MONUMENTI DELLA TOSCANA
FIRENZE
All’interno della cappella  facente parte  della sacrestia  della Chiesa di San Francesco e
precisamente  al  di  sopra  dell’arco  vedesi  dipinto  a  fresco da Taddeo Bartoli  la  mezza
figura  del  Santo  che  tiene  la  destra  alzata  e  con  l’altra  addita  la  piaga  del  costato.
L’intonaco sul quale è dipinta la immagine è rigonfiato e sgallato in modo da temere che
possa del tutto distaccarsi e cadere in frantumi, producendo la perdita di quella parte dei
pregevolissimi affreschi. Sembrerebbe dunque opportuno il provvedere, e la necessità si è
resa ancora più ingente dal fatto che stamani è caduto appunto un frammento di intonaco,
asportando gli occhi del Santo. 
È da tenere presente che da un momento all’altro possa staccarsi anche il rimanente
Ho creduto mio dovere di rendere immediatamente informata la S. V. Illustrissima nella
certezza  che  vorrà  provocare  quei  provvedimenti  che  crederà  più  opportuni  ed  in  tale
fiducia mi è molto grato rinnovarle i miei ossequi.
Il Direttore.
Pisa , 14 Novembre 1896
UFFICIO  REGIONALE  PER  LA  CONSERVAZIONE  DEI  MONUMENTI  DELLA
TOSCANA
FIRENZE
Nel rimettere il conto che riporta la riparazione eseguita a quella parte di dipinti di Taddeo
Bartoli  esistenti  sull’arco della  cappella  annessa alla  sacrestia  di  San Francesco a Pisa,
credo mio dovere di far consapevole la S. V. Illustrissima che per lo stato d’imminente
pericolo  cui  presentava  quell’intonaco  dipinto  e  con  esso  il  materiale  di  costruzione,
nessun mezzo provvisorio di riparazione sarebbe stato né di sicurezza, né di convenienza.
Dimodochè inalzati ora mai i palchi, riscontrai che non vi era tempo da perdere e quindi
occorreva eseguire la stabile riparazione avendo così il vantaggio d’aver assicurato subito
il dipinto in parola che ricollegato il muro retrostante il quale disgregato a molta profondità
aumentava ad ogni momento il pericolo della caduta di quella parte di pittura che volevasi
conservare. Profitto dell’occasione per avvertirla che i primi della prossima settimana mi
recherò a Colle Val d’Elsa a terminare il lavoro interrotto nella chiesa delle Grazie.
Della S. V. Illustrissima
Devotissimo
Domenico Fiscali.
Roma, addì 26 Novembre 1896.
MINISTERO DELLA PUBBLICA ISTRUZIONE
DIREZIONE GENERALE DELLE ANTICHITA’ E LE BELLE ARTI
N. PROT. 7397
CLASSIFICA D’ARCHIVIO: PISA
N. DI PARTENZA 8160
RISPOSTA AL FOGLIO DEL 18 CORR.
N. 672
OGGETTO: RESTAURO ALL’AFFRESCO DI TADDEO BARTOLI IN PISA RINVIO
DOCUMENTI
AL SIGNOR DIRETTORE DELL’UFFICIO REGIONALE PER I MONUMENTI
FIRENZE
Ritorno a V. S. i documenti pervenutimi col foglio contro segnato relativi al pagamento di
L. 175.50 da effettuarsi a favore del Sig. Domenico Fiscali, pei lavori di restauro eseguiti
dal dipinto di Taddeo Bartoli in Pisa.
Il conto del Fiscali deve essere liquidato, non essendo sufficiente la sola firma che V. S. vi
ha apposto. 
Nell’allegato di detto conto, e cioè nella parcella del costruttore Giovanni Antonini, deve
essere specificato che il pagamento fu fatto dal Sig. Fiscali e non dal Comune di Pisa, cui
la parcella è intestata. 
Infine la prego di sostituire gli originali alle copie conformi delle lettere di collaudo del
Sig. Direttore del Museo Civico di Pisa e del Sig. Prof. Ghirardini, dovendo tali documenti
essere inviati alla R. Corte dei Conti a corredo del mandato di pagamento.
IL MINISTRO. 
VII.         Lettere per il restauro della chiesa di San Francesco a Pisa.
Faldone  3,  Fascicolo  10852,  Soprintendenza  per  i  beni  storico  artistici,  Archivio
Restauri, Pisa.
PISA, 26 GENNAIO 1957
COMUNE DI PISA
OGGETTO: CHIESA DI SAN FRANCESCO = RESTAURO
Sig. SOPRINTENDENTE AI MONUMENTI
PISA
Al  M.  R.  PADRE  SUPERIORE  DEI  MONACI  FRAMCESCANI  CONVENTUALI
DELLA CHIESA DI SAN FRANCESCO AI FERRI
PISA
A seguito dell’interessamento di questa Amministrazione,  l’On.le Ministro della P.I. ha
inviata la lettera che di seguito si trascrive:
“Gentile Avvocato, 
rispondo  alla  sua  lettera  n.  14428/13  per  comunicarLe  che  effettivamente  la
Soprintendenza ai Monumenti di codesta città ha segnalato la necessità di provvedere ai
restauri  della  monumentale  Chiesa  di  S.  Francesco,  indicando  in  lire  50.000.000.-  la
somma occorrente per i lavori più urgenti.
In proposito  mi  spiace  doverLe significare  che questa  Amministrazione  non ha alcuna
possibilità di disporre il finanziamento di tale somma, del tutto sproporzionata alle esigue
disponibilità di bilancio, né tampoco sarà possibile provvedere nel futuro, salvo auspicabili
miglioramenti dei capitoli del bilancio stesso.
In sifatte condizioni, si è ritenuto opportuno suggerire al Soprintendete di preparare una
Perizia che prevedesse singoli lotti di lavoro, sia per una migliore cognizione del problema,
sia per l’eventualità di un possibile, parziale intervento in relazione ad opere di particolare
inidilazionabilità.”
Si  prega  pertanto  la  S.V.  onde  fare  quanto  possibile  per  preservare  il  complesso
monumentale in oggetto, di predisporre la perizia suggerita dallo stesso Ministro, dando
cortesemente comunicazione a questa Amministrazione dei suoi estremi essenziali e della
data di invio al predetto Ministero allo scopo di nuovamente interessare il Sig. Ministero
per un sollecito intervento sulla base almeno della nuova perizia suindicata.
IL SINDACO.
PISA, 1 MARZO 1957
PISA- CHIESA DI SAN FRANCESCO
RELAZIONE
Alla Chiesa di San Francesco di Pisa, si rende necessaria una serie di lavori di riparazione,
atti a garantire la stabilità e la conservazione delle coperture alla navata, al transetto,  alle
cappelle, alla sacristia, ad un lato nell’annesso quadriportico, nonché in alcune parti delle
strutture murarie in corrispondenza delle superfici affrescate delle cappelle.
Lo stato di conservazione delle coperture risulta in cattive condizioni, particolarmente in
corrispondenza  dei  muri  e  delle  volte  delle  cappelle  dove  sono  pregevoli  affreschi
trecenteschi, e dove l’infiltrazione delle acque piovane ha determinato un notevole danno
alle superfici dipinte.
Il lavoro di primo intervento, atto ad assicurare la conservazione del monumento consiste,
come previsto nella allegata perizia di L. 1.500.000, nelle dette opere di riparazione che,
per la loro necessità e urgenza, non possono assolutamente essere differite.
Il complesso dei lavori preventivati costituisce un primo lotto di lavori necessari per la
conservazione dell’importante monumento.
L’ARCHITETTO                                                                                                       
 IL SOPRINTENDENTE
1 MARZO 1957
PISA- Chiesa di San Francesco.
Al Ministro della Pubblica Istruzione 
Direzione generale Antichità e Belle Arti
ROMA
e p.c. Al Molto Rev.do Padre Superiore della Chiesa di S. Francesco
PISA
In relazione alla lettera di codesto Ministero del 16 giugno 1956 n° 6572- Uff. Mon., ed in
riferimento  alle  necessarie  opere  di  riparazione  per  la  conservazione  del  complesso
monumentale della Chiesa di San Francesco di Pisa, segnalate da questa Soprintendenza a
codesta Direzione Generale con la lettera del 5 Maggio 1956  n. 1941/803, si trasmette
l’allegata perizia di L. 1.500.000 riflettente il primo lotto di lavori per le riparazioni più
urgenti alle coperture della Chiesa e, particolarmente, in quelle zone delle cappelle dove
sono pregevoli superfici affrescate che, per le infiltrazioni di acque piovane, hanno subito
notevoli danni.
Si segnala la necessità e l’urgenza del richiesto finanziamento per un pronto intervento
nelle opere di riparazione alla Chiesa
IL SOPRINTENDENTE
7 marzo 1957
COMUNE DI PISA
OGGETTO:  RESTAURI ALLA CHIESA DI S. FRANCESCO
SIG. SOPRINTENDENTE AI MONUMENTI
PISA
In data 26/1 u.s. col n. 10061 di prot., questa Amministrazione portava a conoscenza della
S.V. Ill.ma il  contenuto della  lettera  inviataci  dall’On. Ministro dfella  P.I.,  riflettente  i
restauri della Chiesa Monumentale di S. Francesco ai Ferri.
Poiché nessuna notizia  in merito  è pervenuta,  si prega cortesemente la S.V. voler dare
sollecito riscontro a quanto richiesto con la nota di cui sopra. 
                           IL SINDACO
9 Maggio 1957
Chiesa di San Francesco
Lavori di restauro
Ill.mo Signor Sindaco del Comune di Pisa
E p.c. Padre Superiore dei Monaci Francescani Conventuali della Chiesa di San Francesco
ai Ferri
Pisa
In  relazione  alla  lettera  del  26  Gennaio  1957.  N°  10061  di  codesta  Amministrazione
Comunale, la Soprintendenza comunica che con la lettera del 1 Marzo 1957 n° 899-371
inviata  alla  Direzione  Generale  Antichità  e  Belle  Arti  del  Ministero  della  Pubblica
Istruzione, e per conoscenza del Rev.mo Padre Superiore della Chiesa di S. Francesco, è
stata trasmessa una perizia di L. 1.500.000 (un milione e cinquecentomila) riflettente un
primo lotto di lavori per le riparazioni più urgenti alle coperture della Chiesa.
Il lavoro da eseguire si riferisce particolarmente a quelle zone di coperture delle cappelle
dove sono pregevoli superfici affrescate che, per le infiltrazioni di acque piovane, hanno
subito notevoli danni.
La  richiesta  di  finanziamento  è  segnalata  per  la  necessità  e  l’urgenza  di  un  pronto
intervento nelle opere riparatrici che non possono essere differite.
                                          p. IL SOPRINTENDENTE.
Pisa, 11 Maggio 1957.
Risposta al Foglio del dì 9.5.1957 N: 1972/845
COMUNE DI PISA
OGGETTO: Chiesa di San Francesco = Lavori di Restauro.
SIG. INTENDENTE AI MONUMENTI
PISA
E,  p.c.,  AL  M.  R.  PADRE  SUPERIORE  DEI  MONACI  FRANCESCANI
CONVENTUALI DELLA CHIESA DI SAN FRANCESCO AI FERRI
PISA
Si  ringrazia  della  comunicazione  di  cui  alla  lettera  suindicata,  che  peraltro  questa
Amministrazione conosceva, tanto che dell’approvazione della perizia in essa menzionata
ha già interessato personalmente l’On. Ministro della Pubblica Istruzione con lettere del 16
Marzo e del 29 Aprile scorso e dal quale si è in attesa di qualche notizia in merito.
IL SINDACO
(Avv. Vittorio Galluzzi)
Ministero della Pubblica Istruzione                                        
Direzione Generale delle antichità e 
delle Belle arti
 Roma, 5 Luglio 1957.
Al Sopraintendente ai Monumenti e Gallerie
-PISA-
Risposta alla lettera del 1 Marzo 1957
OGGETTO: Pisa- Chiesa di San Francesco - Restauri.-
Con riferimento  alla  nota suindicata  con la  quale  codesto Ufficio trasmetteva  a questo
Ministero la perizia relativa ai restauri della Chiesa di S. Francesco di Pisa, si informa la S.
V. che la perizia stessa sarà finanziata  nel corso del prossimo esercizio finanziario 1957-
58.
IL MINISTRO
REPUBBLICA ITALIANA
SORPINTENDENZA AI MONUMENTI E GALLERIE
PER LE PROVINCIE DI
PISA, LIVORNO, LUCCA E MASSA CARRARA.
RELAZIONE TECNICO-STORICO-ARTISTICA
Pisa- Chiesa di San Francesco
La presente perizia di £. 900.000 (novecentomila) prevede alcuni lavori di sistemazione per
la  necessaria  conservazione  delle  coperture  della  Chiesa di  San Francesco di  proprietà
demaniale. 
Il lavoro si rende necessario onde preservare la Chiesa da notevoli infiltrazioni di pioggia
che mettono in serio pericolo la stabilità dei tetti sulle varie cappelle del transetto e del
coro. 
Inoltre nella presente perizia è stato previsto anche il restauro della porta principale della
Chiesa stessa e quella del convento annesso.
L’importante Chiesa e Convento di S. Francesco di Pisa, risalente ai secoli XIV e XVII è
monumento di architettura monastica Francescana, importante per le notevoli dimensioni
della chiesa in laterizio con antiche vetrate e importanti opere d’arte.
La Chiesa ad una navata con transetto e grande campanile semi pensile è completata con
annesso Capitolo di S. Bonaventura affrescato dal Gerini e sacrestia affrescata da Taddeo
di Bartolo.
Un grande chiostro porticato completa il complesso del Monastero.
Pisa, 17 Maggio 1966. 
                                                                  IL DIRETTORE DEI LAVORI
(firma)
Pisa, Febbraio ‘66
Restauro monumentale = Eser. Fin. 1966
Perizia N°                        : CHIESA DI SAN FRANCESCO ai FERRI-PISA.
RELAZIONE ARTISTICO-STORICA
Grande Chiesa monastica francescana, a una grande navata con transetto, Coro e Cappelle,
del Sec. XIV- una delle più importanti chiese pisane. Il campanile è semipensile. 
Unito ad essa è un grande quadriportico che immette nella Cappella di S. Bonaventura,
affrescata dal Gerini, e alla Sacrestia, affrescata da Taddeo di Bartolo.
VIII.        Lettere per richiesta di restauri alla chiesa di San Francesco, Pisa.
Faldone  3,  Fascicolo  10962,  Soprintendenza  per  i  beni  storico-artistici,  Archivio
Restauri, Pisa.
16 MAGGIO 1983
Spett. Soprintendente 
Arch. GIOVANNA PIANCASTELLI POLITI.
Si fa presente a Codesta Soprintendenza, che nella Cappella della Sacrestia della Chiesa di
S. Francesco, esiste una vistosa spaccatura del muro della volta.
Sembra che tale spaccatura, con il passare del tempo, si allarghi danneggiando i dipinti di
Taddeo di Bartolo del 1300.
Si sollecita pertanto tempestivo intervento.
Si  porta  inoltre,  ancora  una  volta,  alla  Vs.  cortese  attenzione  l’estrema urgenza  di  un
intervento radicale, seppure diluito nel tempo, circa il rifacimento del tetto della Chiesa.
In  particolare,  il  transetto  di  sinistra,  attaccato  al  campanile,  sembra  al  sottoscritto,
pericolante per le numerose infiltrazioni di acqua che rendono disagevole la partecipazione
dei fedeli.
I  fedeli  stessi  e  l’opinione  pubblica  sono  preoccupati  di  questo  fatto  e  giustamente
chiedono di intervenire.
Mi rendo conto perfettamente delle difficoltà di Codesta Soprintendenza deve affrontare,
ma è mio  dovere,  in  qualità  di  custode di  questo insigne monumento,  insistere  perché
venga fatto qualcosa, prima dell’irreparabile.
Infine, vengo a sollecitare la riconsegna della parte superiore della vetrata della cappella
centrale, ormai da due anni in vostro possesso.
Distinti Saluti,
Il P. Guardiano (P. Antonio di Marcantonio)
16 MAGGIO 1983
Spett.le  SOPRINTENDENZA  PER  I  BENI  AMBIENTALI,  ARCHITETTONICI,
ARTISTICI E STORICI.
Arch. Giovanna Piancastelli Politi.
Il sottoscritto, P. Antonio di Marcantonio, in qualità di Superiore e Guardiano pro-tempore
del convento di S. Francesco in Pisa, chiede l’autorizzazione ad eseguire lavori di revisione
del manto di copertura dei locali del convento adiacente alla Chiesa di S. Francesco. 
Mentre si assicura che non saranno apportate modifiche di nessun genere alle strutture e
agli elementi di copertura, si attende urgente risposta alla presente richiesta, stante l’attuale
disagevole  e  precaria  situazione  per  le  molteplici  infiltrazioni  di  acqua  esistenti  e  che
rendono molto difficoltosa l’abitazione dei Frati nel suddetto Convento.
In attesa di una pronta e sollecita risposta, 
invio distinti saluti.
IL P. GUARDIANO
(P. Antonio di Marcantonio)
3 Luglio 1983
P. Guardiano di S. Francesco dei Frati Minori Conventuali 
p.c Al Comune di Pisa.
Pisa- Convento di San Francesco- Lavori di revisione del anto di copertura.
Questa Soprintendenza, per quanto di propria competenza, esprime parere favorevole alle
indicazioni di intervento proposte; per esse la modalità di esecuzione saranno fornite in
corso d’opera. 
Si ricorda quindi alla S.V. che i lavori dovranno essere seguiti da questo ufficio che si
riserva la possibilità di apportare eventuali modifiche in corso d’opera.
IL SOPRAINTENDENTE
(Dott. Arch. Giovanna Francastelli Politi).
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